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Presentacion

“El papalote”

El recuerdo / es un papalote. / Poco a poco le sueltas, /
disfrutas su vuelo. / En lo mds alto / se rompe el hilo de
tu memoria / y te sientas a presenciar cémo lo posee la
distancia.

“Béaxal tuch’bil ju'un”

K’aasaje’ / bdaxal tuch’bil ju'un ku xik'nal. / Teech choo-
lik junjump’itil, / ki'imak a wéol tu xik’nal. / Ken jach
kaanchake’ / ku téep’el u stumil a Kajlaye’ / ka kutal a
chaant u pdayk’abta’al tumen ndachil.

Bricempa Cuevas Cos!

El nimero 117, temporada de otono 2020 de los Anales del Instituro de Investi-
gaciones Estéticas, reine textos que dan cuenta de la importancia de la creacién
de imdgenes e imaginarios en la representacion y percepcion de la realidad, asi
como de la ficcién. Con esta relevancia, catapultada al centro de la historia
del arte y de los terrenos que atafien a lo visible y su interrelacién con el
mundo de lo audible, lo tictil y olfativo, celebramos los 85 afios de la funda-
cién del Instituto de Investigaciones Estéticas. En su persistente circulacion
desde 1937, y vista a la distancia, la revista, como principal érgano de difu-
sién de sus académicos, ha mostrado en su larga trayectoria la capacidad de
apertura a nuevas perspectivas y temdticas de sus colaboradores, al responder
a los contextos histéricos correspondientes —no sin dejar de valorar la tra-
dicién como vinculo identitario sin la cual no serfa posible proyectarse al
futuro en el terreno de la investigacién.

' Disponible en: https://terceravia.mx/2016/12/5-poemas-mayas-briceida-cuevas-cob/.
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El articulo de Gustavo Amézaga Heiras, “Verde, blanco y encarnado: los
retratos de Angela Peralta durante el Segundo Imperio Mexicano”, nos intro-
duce a una interesante reflexion sobre la interrelacién entre el relato biografico
de una figura publica y su confeccién en una imagen emblemadtica de la his-
toria operistica mediante los medios masivos de difusién de la época corres-
pondiente al Segundo Imperio Mexicano. Proyectada en sus personajes ope-
risticos de tonos romdnticos y patridticos, sus representaciones en el escenario
canalizaron los conflictos politicos y sociales de los programas conservadores y
liberales que se vivian en México durante el periodo de la Intervencién fran-
cesa. El autor nos muestra cémo el retrato de la cantante de origen mexicano
se catapulta en fotografias en formato carte-de-visite. Estos medios visuales,
estratégicamente pensados y calculados en la composicién que presentan, con-
feccionan testimonios a la vez que modelan las cronicas de los hechos, con el
fin de forjar en la persona de la soprano un simbolo de la patria mexicana en
el imaginario nacional.

El ingreso al terreno de las imdgenes como realidad celebrada y, por tal,
acontecida, se nos ofrece en “Trazos de lo efimero: la traga y planta del arco
triunfal para el recibimiento del obispo Gutierre Bernardo de Quirés a la dié-
cesis de Puebla-Tlaxcala (1627)”. El autor, Pablo F. Amador Marrero, expone
la importancia de los valores simbélico-visuales que se manifestaron en el dise-
fio correspondiente al arco triunfal proyectado por José de Benavides en honor
a una importante autoridad eclesidstica. Los trazos del dibujo correspondiente
al arco triunfal van revelando el alzado de una méquina ilusoria cuya invencién
va més alld de los cdnones cldsicos para desenvolverse en ornamentos, colores,
figuras y juegos cromdticos que ejercen en el publico su poder de fascinacion
y seduccién. El autor explica cémo tal celebracién de impresiones épticas,
hdpticas y audibles se conjuntan para “darle vida” en historias y jeroglificos
a un personaje religioso en un dmbito en el que las cualidades sensibles y los
valores simbdlicos materializados conforman no sélo espacios de significacién
religiosa, sino que también son capaces de abrirlos a la experiencia estética.

La personificacién del mito romdntico de la inspiracién divina se analiza
en “Mozart y Salieri: entre naturaleza y razén de la creacién artistica” de Ar-
turo Garcia Gémez y Olga Chkourak. Los autores llevan a cabo un ejercicio
historiografico cuyo seguimiento nos ayuda a comprender c6mo el mismo re-
lato histérico se entrelaza sutilmente con terrenos y espacios de lo imaginario
que no sélo permean la realidad, sino, més alld, la modelan mediante el ducto
literario (texto), teatral (escenificacién) y operistico (vocal), hasta alcanzar el
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drama de corte bufonesco contempordneo (musical). El texto nos introduce
a una dimensién de lectura en la que los sentimientos y emociones cobran
forma y figura, la representacion de las pasiones se encarna en personajes his-
téricos, les da rostro y los posee, pricticamente se hacen audibles para tejer
dramas histdricos que acaban por conformar imaginarios en torno a Mo-
zart. La mitificacién de su muerte, asi como el proceso de creacién calificado
como “divino”, se exponen como resultado de factores histéricos y filoséficos
que no obedecen, por tltimo, a contextos sociopoliticos caracterizados por
la tension entre corrientes (clasicismo y romanticismo), donde la creacién
artistica libra su mds ardua batalla entre razén (esfuerzo, techné) y naturaleza
(inspiracién, don divino).

En “Aportes para el estudio del Teatro Libre de Buenos Aires (1944-1947)”,
Maria Fukelman se da a la meticulosa tarea de rescatar el papel que desempe-
fiaron agrupaciones de arte dramdtico poco consideradas en la historia oficial
del teatro argentino. La autora arroja luz sobre los procesos creativos que die-
ron contornos a la poética abstracta del teatro independiente portefio que se
resistié a someterse al ambiente politico de pesimismo e intranquilidad que
tendia a favorecer la dictadura. Mediante la lectura de documentos y testi-
monios, la autora va dando rostro y figura a una agrupacién que se opuso
a los discursos oficiales, aposté por el cardcter experimental y libre, a partir
de los cuales es posible comprender cémo se forjé una estética cuyo objetivo
fue crear una conciencia artistica social de profunda raigambre humana. La
transmisién de valores solidarios y colectivos a cambio del “individualismo
estéril” en las obras puestas en escena no s6lo apela a una postura politica,
sino que sus recursos y practicas actorales se distancian del teatro producido
por el Estado y los empresarios para reinventarse en una dimensién audible,
sonora y visual guiada por la defensa de la libertad y la promocién de la sen-
sibilidad en la sociedad.

La relevancia en la creacién de imdgenes e imaginarios que tuvo el teatro del
misterio religioso en el México prehispdnico es rescatada por Arnold Lebeuf
en su articulo “Topiltzin actor”. Basado en una atenta lectura de los Anales de
Cuaubtitlin, el autor lleva a cabo un recorrido exploratorio por varios aspectos
(historiografico, iconografico, dramdtico), a la vez que muestra la manera di-
versa en la que se describe e interpreta la figura del personaje mitico de Quet-
zalcbatl. Con ello pone al descubierto cémo las representaciones teatrales de la
época prehispdnica tejen su propia légica en la que la culminacién del sacrifi-
cio del actor principal, o incluso de toda la agrupacién implicada, visibilizan la



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

8 PRESENTACION

fuerza de un impresionante acto dramdtico. En éste, la ficcién ritual se vuelve
realidad presentada y con ello se dota de vida a representaciones histdricas
surgidas de un libreto mitolégico en torno a la figura de Quetzalcbatl; entre
incienso y drama emerge un personaje mesoamericano cuya vida y hechos se
presentan como un prisma polifacético, en el que su encarnacion en el ritual
culmina en un acto de sacrifico que acaba por unir la muerte con la vida.

La seccién de “Obras, documentos” presenta, en esta ocasion, el texto de
Alena Robin, “Antonio Enriquez, Felipe Pastor y san Angel predicando: un cua-
dro desconocido en la coleccién del Museo Regional de Guadalajara”, donde
la autora da cuenta del redescubrimiento de una obra virreinal cuyas cualida-
des pldsticas y compositivas explora con detalle para revelarnos ademds una
iconografia carmelitana que vincula herencia europea con innovacién novo-
hispana en las tltimas décadas del siglo xvrr.

Para finalizar, la resefa de Yael Bitrdn sobre los textos reunidos en Necesi-
dad de miisica. Articulos, resenias, conferencias, de George Steiner, nos ofrece el
epilogo para este nimero en el que las artes musicales conviven con el ejer-
cicio de la escritura en la representacién y configuracién de hechos que, al
acaecer en el tiempo, visibilizan biografias alumbradas desde distintos dngulos
del terreno de la imagen. Con esta temdtica, alzando papalotes biogréficos
(cerf-volant, Drachenflieger; zmaj y aquilone) en su memoria, despedimos a
nuestras colegas Elisa Garcfa Barragan, Elena Estrada de Gerlero, Dtrdica Sé-
gota Tomac y Elisa Vargaslugo, cuyas trayectorias e investigaciones resultaron
fundamentales en la construccién de las dreas de estudio de nuestro Instituto,
asi como en la formacién de alumnos en la disciplina de la historia del arte
moderna, virreinal e indigena americana.

Las editoras, septiembre de 2020
Coyoacdn, Ciudad de México
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De tu piel espejo. Un panorama del retrato en México, 1860-1910 (Méxi-
co: Museo del Estanquillo), 2019.

En noviembre de 1865, la soprano Angela Peralta regres6 a su patria
para presentarse ante el ptblico de la capital y de otros departamentos
del Imperio Mexicano. Las crénicas periodisticas resefiaron su llega-
da y recepcién como un hecho sin igual. Este articulo aborda los usos
y la circulacién de los retratos de la artista en el contexto de la transi-
cién politica del Imperio Mexicano a la Republica Restaurada, a par-
tir de una investigacién basada en la consulta de bibliohemerografia,
colecciones particulares, archivos y otras fuentes primarias. El regreso
de Angela Peralta a México y la demanda de sus retratos manifestaron
la proyeccién en el imaginario sobre su figura de una representacion

de la nacién mexicana.

Meéxico; fotografia; retrato; siglo x1x; nacionalismo; identidad; Ange-
la Peralta; carte-de-visite; impresos; dpera; soprano; Segundo Imperio;
Republica Restaurada.

Soprano Angela Peralta returned to her country of origin November
1865, to perform before audiences in the capital and other cities of
Maximilian’s Mexican Empire. Reports chronicle that all of her per-
formances were greeted with unprecedented enthusiasm and were a
spectacular success. This article draws on research in bibliographic and

hemerographic sources, private collections, archives and other primary
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sources, in order to address the subsequent circulation of portraits of
the artist and their utilization in the context of the political transition
from the Mexican Empire to the Restored Republic. Angela Peralta’s
return to Mexico and the demand for her portraits reveal the projec-
tion in the imaginary of her figure as a representation of the Mexican

nation.

Mexico; photography; picture; 19th century; identity; Angela Peralta;
visiting cards; opera; soprano; Second Empire; Restored Republic.
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FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS, UNAM

Verde, blanco y encarnado:

los retratos de Angela Peralta durante
el Segundo Imperio Mexicano

Para el maestro Fausto Ramirez Rojas

Estrella negra

el éxito estruendoso a la adversidad y desgracia, asi puede resumir-

se la vida de la soprano Angela Peralta. Segtin un testimonio de Jus-

to Sierra, la cantante mexicana le confié que, una “estrella negra” la
habia acompanado durante toda su vida,' signo inequivoco de una existencia
llena de penurias y desgracias, en contraste con una carrera de grandes logros
y éxitos. En pleno Segundo Imperio (1864-1867), la imagen de la Peralta tuvo
un culto sin precedente para una figura pablica que no fuera un gobernan-
te, politico o militar. El retorno triunfal de la joven soprano venida de Euro-
pa, a finales de 1865, a poco mds de un ano después de haberse establecido el
imperio de Maximiliano en México, coincidié con la efervescencia de las foto-
grafias en formato carte-de-visite;” mismas que, al mediar la década de 1860,
habian cobrado una moda febril entre las clases medias y altas de la sociedad

1. Justo Sierra, Obras completas XIV. Epistolario y otros papeles privados (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1991), 68.

2. Las carte-de-visite fueron fotografias en papel montadas en un soporte de cartén que me-
dfan alrededor de 6.3 x10.2 centimetros.

11
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mexicana. La gran circulacién de los retratos de los emperadores extranjeros
habia impulsado tal fenémeno.’

Durante los afios del breve imperio, la efigie de Angela Peralta en forma-
to carte-de-visite se multiplicé en una buena cantidad de fotografias, dando
a conocer a la cantante y, ayudando a acrecentar su reputacion. Su talento, asi
como la gran circulacién de su imagen la consolidan como la primera perso-
nalidad mexicana en tener un amplio repertorio de retratos en dicho formato.

Sin contar la gran demanda y comercializacién que en 1864 tuvieron las
fotografias de los emperadores extranjeros Maximiliano y Carlota en México,
se puede considerar que antes de 1865 sélo circularon ampliamente los retratos
de dos figuras publicas: los del presidente Miguel Miramén y la del militar
texano Ignacio Zaragoza,* ello antes del regreso de Angcla Peralta a su palis.

Por medio de la pintura, la litografia y la fotografia, la figura del célebre
general Miguel Miramén fue popular antes y después de su breve presiden-
cia. El 7 de enero de 1860, después de varias campanas militares en diversos
estados del interior de la Republica, el joven presidente regresé a la Ciudad de
México, por lo cual se ofrecié un 7e Deum en la Colegiata de Guadalupe y se
realizaron otras celebraciones en la capital. Aquel dia, algunas casas y edificios
publicos se adornaron e iluminaron especialmente por su retorno, destacando
el edificio de la Diputacién en donde se colgd, entre los dos balcones principa-
les de la fachada, el retrato al 6leo del presidente, obra del pintor Jestis Corral.’
En ese mes se comercializé una partitura llamada “Los triunfos de Miramén”,
schotis para piano compuesto por dofia Manuela del Castillo, e ilustrada en la
portada con la efigie del “excelentisimo sefior presidente”.® El editor Juan N.
del Valle le dedicé su guia E/ viajero en México donde ademds se incluyé su

3. Arturo Aguilar Ochoa, La fotografia durante el imperio de Maximiliano (Ciudad de Mé-
xico: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1996).

4. En décadas anteriores la figura del presidente Antonio Lépez de Santa Anna tuvo un culto
importante por medio de grabados y litografias y no con base en reproducciones fotogréficas.
Mariana Rubio de los Santos plantea la variedad de retratos litogréficos y en otros soportes
que se realizaron a lo largo de los gobiernos de Antonio Lépez de Santa Anna. Mariana Rubio
de los Santos, “Retratos de luz, mercurio y plata: dos daguerrotipos del Museo Franz Mayer”,
tesis de maestria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de
Filosoffa y Letras, 2016), 29-46.

5. “Entrada del general presidente en México”, La Sociedad, Ciudad de México, 8 de enero
de 1860, 3. En la transcripcién de citas hemerogréficas se respetaron los estilos tipogrificos y la
ortografia original de las notas.

6. “Los triunfos de Miramén”, Diario de Avisos, Ciudad de México, 26 de enero de 1860, 3.
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retrato.” Posterior a su fusilamiento en el Cerro de las Campana, junto al empe-
rador Maximiliano y el general Tomds Mejia en 1867, su retrato serfa altamente
reproducido en formato carte-de-visite, en muchos fotomontajes y composi-
ciones luctuosas sobre el trégico final del Segundo Imperio.

En el caso del joven general Ignacio Zaragoza, tras su gran triunfo militar
en la batalla de Puebla el 5 de mayo de 1862, su efigie no se comercializé en
fotografias carte-de-visite ni tampoco al acontecer su muerte ese mismo afio
de 1862; sin embargo, su imagen fue popularizada por medio de la litografia,
técnica utilizada para tirajes mayores previamente al auge de las carte-de-visi-
te. En los diferentes acervos que se consultaron no hay registro de los retratos
fotograficos de Zaragoza fechados antes de 1867, como tampoco se encontra-
ron referencias hemerogréficas de que se hubieran vendido. Su imagen se pro-
movié mediante la fotografia hasta después de caido el imperio, tras el triunfo
de la Republica Restaurada; fue sélo entonces que la imagen de Zaragoza se
integré a la iconografia y martirologio liberal.

En este contexto, a excepcion del fenémeno social y comercial que repre-
sentaron los retratos de los emperadores en 1864, se confirma que los de Angela
Peralta fueron entonces las primeras carte-de-visite de una celebridad mexicana
que se difundieron al afio siguiente en este formato en boga.

Entre las colecciones fotogréficas puablicas y privadas, del siglo x1x, lla-
ma la atencidn la constante presencia de la soprano.® Para los mexicanos de la
segunda mitad de ese siglo fue comun integrar, entre las paginas de sus dlbu-
mes, las fotografias de distinguidos politicos y gobernantes, militares connota-
dos, miembros de la realeza, altas autoridades eclesidsticas o célebres cantantes,
bailarinas y actrices, tanto mexicanos como extranjeros. Esta costumbre
procuraba la ilusién de tener una cierta “familiaridad” con aquellas personali-
dades, cuyas vidas y logros se resenaban en las crénicas de la prensa nacional.
José Juan Tablada recordaba en sus memorias aquel viejo dlbum familiar de
cordobdn “gaufré”, que guardaba muchas fotografias de amigos y parientes, y
entre ellos, el de Angcla Peralta, a quién evoc6 como “la diva”.?

Pero, ;qué representd en particular la figura de Angela Peralta?, ;a qué se

7. “El viajero en México”, Diario Oficial del Supremo Gobierno, Ciudad de México, 23 de
mayo de 1860, 2.

8. Entre las colecciones publicas podemos citar el acervo reunido por el escritor y cronista
Carlos Monsivdis, entre los dlbumes que reunié son frecuentes las fotografias de la cantante
Angela Peralta.

9. Juan José Tablada, La feria de la vida (Ciudad de México: Ediciones Botas, 1937), s0-51.
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debia esa altisima celebridad?, ;cémo circularon sus imdgenes? En este texto
se exponen algunos testimonios y crénicas de como la joven cantante se con-
virtié, durante la intervencién francesa, en un emblema de la patria para los
dos sectores de los mexicanos, y como sus retratos resultaron ser un objeto de
gran popularidad, a partir de los afos del Segundo Imperio mexicano.

Un fulgurante inicio

Angela Peralta Castera nacié en la Ciudad de México el 6 de julio de 184,
segiin Agustin E Cuenca, bidgrafo contempordneo de la cantante, provenia
de una familia de origen humilde.” Poco se sabe de su nifiez y adolescencia.
Ignacio Manuel Altamirano, al referirse a la situacién de muchas mujeres de la
época, senalé que estaban destinadas a ser “esclava(s] de la miseria, del ocio y
la ignorancia”.* Angela Peralta fue una mujer a la que, por su vocacién e ins-
truccidn artistica, se le habfa permitido liberarse de esa educacién “viciada aqui
por las antiguas costumbres: que se formaba desde su infancia entre el fraile
que la hacia temblar ante el diablo, y la esclavitud doméstica, que la encerraba
en la estrechez de una vida conventual y mezquina”.”

Cuando la pequenia Angela dio muestras de su talento vocal empezé a
recibir sus primeras lecciones de solfeo. Con tan sélo ocho anos de edad,
en 1854 fue presentada ante la célebre primadona Henriette Sontag, que se
encontraba en la Ciudad de México, y a quien le habian llegado noticias de
que una nifa prodigio la imitaba. El encuentro se dio en la casa en que se
hospedaba la diva;” ahi la pequena interpreté algunas notas y escalas que
impresionaron a la soprano alemana. Segtn Agustin F. Cuenca, la Sontag le
auguré: “Si tu padre te llevase a Italia, serfas una de las mds grandes cantan-
tes de Europa.”™

10. Agustin F Cuenca, Angelﬂ Peralta de Castera. Rasgos biogrdficos (Ciudad de México: Valle
Hermanos Impresores, 1873), 11.

11 Ignacio Manuel Altamirano, “Discurso”, E/ Siglo Diez y Nueve, Ciudad de México, 4 de
abril de 1870, 3.

12. Altamirano, “Discurso”.

13. Henriette Sontag, condesa de Rossi, se hospedd en una residencia “ricamente amueblada”
en la calle de Corpus Christi, véase “Los artistas de la épera”, E/ Universal, Ciudad de México,
15 de abril de 1854, 3.

14. Cuenca, Ange[a Peralta de Castera, 11.
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Angela estudié solfeo con el maestro Luis Barragén, también canto y pia-
no con el maestro Agustin Balderas.” Con la educacién que habia logrado a
sus 15 afos de edad, el 18 de julio de 1860, debuté en el Gran Teatro Nacio-
nal en una funcién de beneficio de 7/ Trovatore, en el papel de Leonor, una de
las protagonistas de la dpera de Verdi. Su éxito fue tan aclamado, que varios
periédicos de la Ciudad de México le dedicaron extensas notas a la debutante
por su interpretacién, destacando que “todos los artistas fueron muy aplaudi-
dos. Las Sritas. Peralta y Gonzdlez repetidamente llamadas al palco escénico,
recibieron ramilletes y coronas”.** Muy al estilo de la época, los seguidores de
la Peralta dejaron caer desde la galeria ramilletes y volantes con poemas impre-
sos, dedicados a la cantante.

A principios de 1861, Angela partié a Europa acompariada de su padre y de
su maestro Agustin Balderas, con la idea de perfeccionar sus estudios de com-
posicién y canto en Roma y Mildn; con la empresa nada fécil de desarrollar una
carrera como intérprete en el Viejo continente. Cémo pudieron sufragar este
viaje y la estancia en Europa no queda claro, existen pocos testimonios al res-
pecto; su hermano Manuel Peralta Castera afirmé que lo pagaron con su
propio peculio y mil pesos que aporté el senor Santiago de la Vega.”

Tras una estancia en Cidiz, Espafa, resenada por la prensa capitalina,”
la joven cantante debuté en los escenarios italianos contando apenas con 16
afos, en el Teatro Carcano de Mildn; segtin la prensa mexicana con “una con-
currencia tan numerosisima, pues ni de pie se cabia en el teatro”; después
se presentaria en el escenario del teatro de Santa Radegunda y en la Scala de

15. Manuel Peralta Castera, “Angela Peralta”, Revista Artistica, Ciudad de México (septiem-
bre de 1921): 95.

16. “Funcién lirica de antenoche”, Diario Oficial del Supremo Gobierno, Ciudad de México,
21 de julio de 1860, 3.

17. Peralta Castera, “Angela Peralta”, 95. Sobre los rumores de que el gobierno la habia apo-
yado econdmicamente, su hermano aclaré en este mismo articulo: “varias veces se ha dicho
que el gobierno pensioné a Angela Peralta para que estudiase en Italia, y mal podia pensionar
el Gobierno en enero de 1861, cuando hacia sélo un mes que habia tomado la capital, lo cual
acontecié la noche del 25 de diciembre de 1860, y el que asiente lo contrario serd porque des-
conoce la historia patria.”

18. Sobre la estancia en Cédiz se puede ver “La Srita. Angela Peralta” y “La seforita Peralta”,
ambas noticias son reproducciones del periédico gaditano E/ Movimiento, en donde la llaman
“el ruisefor mexicano”.

19. “La sefiorita Angela Peralta”, E/ Siglo Diez y Nueve, Ciudad de México, 7 de junio de
1862, 4.
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Milén, desempefnando, en este tltimo con gran éxito, el rondé final de Lucia de
Lammermoor, pieza de lucimiento para sopranos de coloratura, y papel reser-
vado para cantantes muy capaces.

De este periodo inicial en Mildn, Italia, existen al menos tres fotografias
de Angela Peralta, tomadas en esa ciudad por Giovanni Battista Ganzini, pro-
bablemente entre 1864 y 1865, cuando su estudio se ubicaba en la Via dell’
Unione, 4. En una de esas imdgenes, la soprano aparece tocando el piano,
acompafiada por un flautista, ambos de perfil; la representacién en el estudio
se complementa con la presencia del maestro Agustin Balderas quien, soste-
niendo un sombrero de copa y posando a manera “de llegar” a la escena, parece
aprobar lo que escucha de sus alumnos (fig. 1). En los otros dos retratos indi-
viduales, Angela posa en personaje, se muestra gesticulando ante la cdmara;
probablemente, se trate de la representacién de Lucia Ashton, del drama trd-
gico Lucia de Lammermoor, ya que porta el caracteristico vestido blanco de la
protagonista; las poses pueden aludir a los desvarios de la dama que enloque-
ce de amor (figs. 2a y b). Estos retratos debieron realizarse para que circularan
y se conociera a la novel cantante, entre un sector de empresarios, composito-
res, criticos y colegas, y con seguridad estuvieron a la venta a todo el pablico
italiano, fervientes seguidores del arte de la dpera.>

Angela Peralta inicié una primera gira de presentaciones operisticas por
multiples ciudades de Italia, Espafia, Portugal y Egipto, inclusive, canté en
“salones aristocrdticos” de Paris.” Las crénicas de sus éxitos en Europa se publi-
caron en los periédicos mexicanos, tanto de talante conservador, como liberal.

Durante la estancia de la cantante en Europa, el proyecto republicano en
México encabezado por el presidente Benito Judrez enfrentaba la interven-
cién francesa de Napoledn 111 de Francia, que no sélo costé la vida de miles
de hombres de ambos bandos,” sino que implic6 la imposicién de un empe-

20. Desde principios de la década de 1860 los fotégrafos de las grandes capitales ofrecieron
galerias de celebridades a la venta, algunos de ellos inclusive por medio de catdlogos.

21. “Anjela Peralta”, E/ Pdjaro Verde, México, 18 de noviembre de 1865, 2. El diario conser-
vador reprodujo informacién de los periédicos Le Monde Artistique de Paris, Diritto de Turin,
Democritico de Forli y de Discussione.

22. No hay registro oficial del nimero de muertos durante la guerra de Intervencién francesa
y el Segundo Imperio. Basilio Pérez Gallardo calcul6 en 1875, en un folleto titulado Martirolo-
gio de los defensores de la Independencia de México, que, en un total de 1,020 acciones de guerra,
los imperialistas sufrieron 12,209 bajas, y los republicanos 73,037, entre muertos, heridos y
prisioneros. Como sea, José Marfa Vigil advierte que estas cifras son mds bien aproximadas;
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1. Giovanni Battista Ganzini, Angela
Peralta, Agustin Balderas y otro
personaje no identificado, ca. 1865,
albimina, 6.3x10.2 cm. >

Coleccién particular. B

rador extranjero dispuesto por el monarca francés: Maximiliano de Habsburgo,
quien goberné el imperio mexicano tan sélo tres afnos, de 1864 a 1867. Duran-
te su estadfa en Europa, Angela Peralta conocia la situacién por la que atrave-
saba la nacién mexicana. En 1864, el escritor José Gonzilez de la Torre refirié
una dedicatoria que escribié la cantante en una fotografia, en la que se refleja-
ba su sentir: “Nuestra compatriota estd en Italia; pero su corazén estd aqui. Ella
sufre, porque se mira ausente de su patria, y al escribir una dedicatoria en el
retrato que regalaba a un amigo, dejé hablar a su corazén y exhalé un gemido

José Maria Vigil, México a través de los siglos, vol. V (Ciudad de México y Barcelona: Ballescd
y Comp./Espasa y Comp., 1884), 861. A su vez, Jestis Ledn Toral calcula en 20,000 las bajas
entre las tropas extranjeras (Jesis de Ledn Toral, Historia militar. La Intervencion francesa en
Meéxico [Ciudad de México: Congreso Nacional de Historia para el Estudio de la Guerra de
Intervencién, 1962]), 299-300. Agradezco a Patricia Galeana estas referencias.
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de angustia, un grito de amor patrio, sentido y tierno como no lo habria sido el
fino pensamiento de un literato.””

En 1865, Angela Peralta de tan sélo 20 anos, fue contratada para volver a
México por el empresario Annibale Biacchi,* quien anuncié su regreso de la
siguiente forma: “Esta joven que ha llevado con gloria el nombre de México
por toda Europa y hasta en los apartados climas de Africa, ha desechado par-
tidos brillantes por volver, aunque sea por poco tiempo, a visitar su adorada
patria, a dar un abrazo a sus paisanos y amigos.”” El inicio de la mitificacién
de su figura publica fue una construccién de una nacién que se debatia entre
dos proyectos abismalmente diferentes.

El recibimiento triunfal

Pese a la inestabilidad politica, a los incesantes cambios de gobiernos, aunado
a las invasiones extranjeras, a lo largo del siglo x1x mexicano se desarrollé una
intensa vida cultural. El género lirico sirvié como articulador de intenciones
de grupos que, si bien, con ideas politicas a veces antagdnicas, se desenvolvie-

ron en una especie de proyecto que a la distancia forjé identidad, cultura, y

funcioné como instrumento “civilizador”.?

Para comprender el contexto del retorno de la soprano a su pais, hay que
senalar que hacia finales de 1865, en Francia se debatia la inminente retirada
de las tropas y los ejércitos intervencionistas de Napoledn 111, lo que augura-
ba el desmoronamiento del Segundo Imperio mexicano. En el puerto de Vera-
cruz la joven cantante coincidié con la emperatriz que partia a una gira por la

23. “La sefiorita Peralta’, E/ Pdjaro Verde, Ciudad de México, 9 de marzo de 1864, 3.

24. Mucho se ha referido en el favoritismo de Maximiliano hacia Biacchi, aunque poco se ha
podido comprobar. El Archivo General de la Nacién resguarda una carta del 2 de octubre de
1865 en la que el empresario italiano solicité una audiencia con su majestad, la cual le fue nega-
da; el secretario del gabinete Imperial le pidié por escrito su comunicacién al emperador. Fondo
Segundo Imperio, caja 7, exp. 004. Agradezco a la investigadora Aurea Maya la referencia de
este documento.

25. “Gran Teatro Imperial. Opera italiana. Prospecto”, La Sociedad, Ciudad de México, 16
de agosto de 1865, 3.

26. Aurea Maya, “La 6pera en el siglo x1x en México: resonancias silenciosas de un proyecto
cultural de nacién (1824-1867)”, en Los papeles de Euterpe. La miisica en la Ciudad de México
desde la historia cultural. Siglo xix (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Dr. José
Marfa Luis Mora, 2014), 229-330.
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2a y b) Giovanni Battista Ganzini, Angela Peralta como Lucia de Lammermoor, ca. 1865,
albaminas, 6.3 x10.2 cm. Coleccidén particular.

peninsula de Yucatdn; la soprano canté en una tertulia ante Carlota,”” al igual
que lo harfa después en un concierto frente al emperador Maximiliano en Pala-
cio, en donde interpreté “Le Pardon de Ploérmel” de Meyerbeer.”

El regreso de Angela Peralta constituyé un suceso excepcional; para el arri-
bo de la cantante a la Ciudad de México, programado para el 20 de noviem-
bre de 1865, procedente del puerto de Veracruz, se planeé un primer punto de
reunion en el pueblo de Iztapalapa, donde se daria el encuentro con su madre,

27. “La emperatriz en Veracruz’, Diario del Imperio, México, 14 de diciembre de 1865, 2.
La emperatriz la mencioné brevemente en su correspondencia al emperador, véase la carta del
16 de noviembre de 1865 de Carlota a Maximiliano escrita desde Veracruz, Konrad Ratz, ed.,
Correspondencia inédita entre Maximiliano y Carlota (Ciudad de México: Fondo de Cultura
Econdmica, 2003), 233.

28. Carta de Maximiliano a Carlota, 9 de diciembre de 1865, en Correspondencia inédita. No
se localizaron crénicas o descripciones en la prensa de la actuacién de la joven soprano ante el
emperador.
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hermanos y seguidores. Dias antes, los entusiastas alumnos de la Academia de
San Carlos, identificados con la joven intérprete, fijaron “carteles incendiarios”
que pegaron en las esquinas de las calles, en los que convocaban al publico a
salir a recibir a la Peralta en la Garita de San Antonio Abad.” Aquel dia, no
habia caballo, calesa, ni vehiculos en alquiler en la ciudad, todos querian reci-
bir a la célebre soprano; tan sélo los artistas de la épera iban en 40 carruajes,
ademds de otros coristas, musicos y miembros de la orquesta.’® Manuel Peralta
Castera evocaria, anos después, detalles de aquella entrada triunfal de su her-
mana y del emotivo reencuentro con su madre:

Todo el mundo queria salir al camino a encontrar a la compatriota y saludarla en
primero [...] Al encontrarnos con la diligencia en que venia “el ruisefor mexica-
no”, el entusiasmo que ardia en todos llegé al colmo. Vivas, gritos, etcétera. Unidas
carroza y diligencia, madre e hija se tiraron a tierra y se echaron en brazos; enton-
ces, aquellas aclamaciones, aquel entusiasmo enmudecié y los caballeros se descu-
brieron. Aquello fue verdaderamente imponente.”

En Iztacalco, se organizé la marcha de la siguiente manera: el desfile de la comi-
tiva lo iniciaba un empleado del Teatro Imperial,> montado a caballo; después,
en una calesa abierta, tirada por cuatro caballos —seguramente decorada por
festones tricolores— iba la sefiorita Peralta y su madre atrds,” las seguian incon-
tables jinetes y una verdadera multitud en carruajes y a pie, con teas y faroles
encendidos. La procesién retomé el trayecto a la ciudad, haciendo paradas en
diversas estaciones para recibir las manifestaciones publicas de jabilo y cari-
fio. En la Garita de San Antonio Abad, esperaba a la cantante una multitud
de admiradores y colegas; ahi se improvisé una tribuna, se leyeron versos, se
pronunciaron discursos y los alumnos de la Academia de San Carlos le colo-
caron una corona de laureles con hojas de oro, ligadas por cintas de “los colo-
res nacionales™* y, acompanados todos de la banda del Batallén de Policia, se

29. “Obertura. A toda Orquesta”, La Orquesta, Ciudad de México, 20 de diciembre de 1865, 1.
30. “LaSrita. Anjela Peralta”, E/ Pdjaro Verde, Ciudad de México, 23 de noviembre de 1865, 2.
31. Peralta Castera, “Angela Peralta”, 100.

32. El Gran Teatro de Santa Anna inaugurado en 1844, proyecto del arquitecto Lorenzo de la
Hidalga, cambi sucesivamente de nombre, se llamé después Gran Teatro Vergara, Gran Teatro
Imperial y por tltimo, Gran Teatro Nacional.

33. “La Srita. Peralta”, El Pdjaro Verde.

34. “Anjela Peralta”, El Pdjaro Verde, Ciudad de México, 24 de noviembre de 1865, 3.
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tocaron los acordes de las dianas y se canté el Himno Nacional, interpretado
por un pueblo “borracho de patriotismo”. Finalmente, a las ocho de la noche,
e iluminada por una “farola con los colores nacionales”,* Angela pudo llegar
con su comitiva, tras recibir a su paso aclamaciones de una infinidad de compa-
triotas que la acompafaron hasta la puerta del hogar de la familia Peralta Cas-
tera, en la calle de Vergara 13 (hoy Bolivar). Angela bajé de su carruaje bafiada
en llanto por la emocién de aquellas manifestaciones de carifio, que la hicie-
ron salir al balcén a presenciar el desfile que durd hasta las once de la noche
entre todo tipo de aclamaciones rebosadas de entusiasmo “lirico y patridtico”.”
El periodista e historiador, Armando de Maria y Campos, consideré que tan
entusiasta recibimiento fue una demostracién del pueblo “ganoso de vitorear
libremente a México, oprimido por la administracién franco imperialista y
agitado por los vientos de su reconquista, proclamada por el partido liberal”.?*
La realidad es que la figura de la joven cantante unié en un solo publico a los
mexicanos de diferentes ideologfas politicas que deseaban expresarle su admi-
racién y reconocimiento.

Una semana después, el 28 de noviembre de 1865, en el Gran Teatro Nacio-
nal, que durante el Segundo Imperio se llamé el Gran Teatro Imperial, se esce-
nificé la dpera La sondmbula, protagonizada por la soprano mexicana,” ante
un publico que incluso llegd de otras ciudades, ex profeso para oirla cantar.*
A pesar de las agitaciones politicas de la época, los liberales republicanos, “que
ardian como pira volcdnica contra la osadia del sistema imperial impuesto por
la fuerza extranjera”,# convivieron con los conservadores imperialistas, reuni-

35. Armando de Maria y Campos, Angela Peralta. El ruiseiior mexicano (Ciudad de México:
Ediciones Xéchitl, 1944), 65.

36. “La Srita. Peralta”, El Cronista de México, Ciudad de México, 22 de noviembre de 1865, 3.

37. “Mlle. Angela Peralta”, L'’Ere Nouvelle, Ciudad de México, 22 de noviembre de 1865, 1.

38. De Maria y Campos, /fngela Peralta, 64.

39. “Presentacién de la Srita. Peralta en la escena mexicana”, Lz Sombra, Ciudad de Méxi-
co, 1 de diciembre de 1865, 3.

40. La maestra Carmen Lugo Hubp, por herencia familiar fue gran admiradora de Ange-
la Peralta, y en entrevista personal, me contd que sus bisabuelos se trasladaron desde San Luis
Potosf hasta la capital del imperio para presenciar el debut de la soprano. El relato, que también
fue transmitido por Carmen de manera oral en 1985, provocd que esta historia en torno a la
cantante fuera incluida en un texto escrito por Isabel Haza Peralta, sobrina nieta de la soprano,
en la revista Fem, publicada en octubre-noviembre de 1985. Entrevista con la maestra Carmen
Lugo Hubp, Ciudad de México, 9 de septiembre de 2016.

41. Herndn Rosales, Amado Nervo, la Peralta y Rosas (Ciudad de México: Herrero Herma-
nos Sucs., 1926), 92.
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dos ambos bandos en un mismo teatro para admirar a su compatriota a la que
s6lo deseaban escuchar.

Cuando llegé el turno de Angela para salir a escena, en su papel de la aldea-
na Amina en medio de una nube de color rosa suave —producto de un conjun-
to de luces de bengala hdbilmente dispuestas—,* la cantante apareci6 vestida
con los colores nacionales, tal como lo describié el periédico E/ Cronista de
Meéxico: “la sefiorita Peralta se presentd graciosamente vestida, formando la
enagua de su traje los colores del pabellén mexicano, verde, blanco y encar-
nado”.# El atuendo tricolor resulté otro golpe emocional para el reencuentro
con el publico mexicano. En aquel momento, los espectadores rompieron en
frenéticos aplausos que duraron largo tiempo; una lluvia de pajillas doradas
empez6 a descender de palcos y balcones; el vasto auditorio y el proscenio se
inundaron de flores y de coronas para la soprano; una nube de sonetos, cuar-
tetos y odas de todos los colores oscurecian la sala, mientras que “la orquesta
tocaba el aire de triunfo de las carreras de toros, y el ‘gallinero’ se removia gri-
tando, como si todos los ‘monos gritones” de Yucatdn lo hubiesen invadido”.*
Pocos afos después, un periodista, de seudénimo “Corindro”, recordaria en
un articulo que la cantante habia personificado “a la Patria en su individuali-
dad. El reprimido despecho republicano, bajo la férula del invasor triunfante,
hall$ el digno objeto ante quien desahogar las emociones de su corazén. Ange-
la Peralta era la bandera de la Republica”.®

Resulta comprensible la estruendosa reaccién de la audiencia. En 1873 Agus-
tin E Cuenca definié de este modo el momento histérico por el que atravesa-
ba la nacién:

Era entonces, la noche en el cielo de nuestras libertades; era entonces el estreme-
cimiento de muerte en el corazén de la patria; era el pabellén francés el sudario
tendido sobre el sol de Dolores; era, en fin, el combate de la magestad del derecho
ultrajado con la hidra devoradora de la usurpacién.

42. “Opéra italien”, L’Ere Nouvelle, Ciudad de México, 10 de diciembre de 1865, 1.

43. “La Srita. Angela Peralta”, E/ Cronista de México, Ciudad de México, 30 de noviembre
de 1865, 3.

44. “Opéra italien”, L'’Ere Nouvelle. El término “el aire de triunfo de las carreras de toros”, se
refiere a las fanfarrias o dianas que se interpretaban en las corridas de toros; el del “gallinero” al
de la galeria o gayola mds alta del teatro, de localidades mds econémicas.

45. Corindro, “Triunfo de Angelita Peralta en Puebla”, E/ Federalista, Ciudad de México,
8 de agosto de 1871, 2.
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Nuestra bandera, el talisman adorado de nuestros valientes soldados, fué salu-
ada con un ;viva! undnime y repetido muchas veces, como la fiel expresién de un
dad jvival y repetid h la fiel exp d

patriotismo inmaculado y con fiebre en aquellos momentos.*

Por su parte, Armando de Maria y Campos relaté que aquella noche, “era de
ver aquel teatro pletdrico de gente con un lujo asidtico, todo el mundo con la
satisfaccién en el rostro, orgulloso de tener una compatriota de la talla de Ange-
la”.# Concluido el espectdculo, la concurrencia pidié que la soprano regresa-
ra a escena para tributarle una larga ovacién. El recuerdo de esa memorable
funcién perdurarfa por largo tiempo en quienes asistieron. Entre los muchos
poemas impresos en papeles multicolores, que le arrojaron a la Peralta, desta-
ca uno escrito por el editor y fotégrafo Juan Abadiano,* en el que se hace refe-
rencia a la patria intervenida y herida:

En vuelta en su dolor hondo y creciente,
Entre sombras de muerte, horror y duelo,
Tu patria hermosa, la del claro cielo,

Un grito lanza de entusiasmo ardiente.
La cabeza levanta refulgente,

Y olvidando su amargo desconsuelo,
Con las flores més puras de su suelo
Corona, altiva, tu inspirada frente.
iSalve mil veces, ruisefior canoro!

Ven a tu patria, ven, dngel querido,

Y calma con tu voz su triste lloro.#

Sin embargo, no todos los comentarios fueron positivos para Angela Peralta,
un cronista anénimo del periédico L’Ere Nouvelle publicé una extensa nota, el
10 de diciembre de 1866, donde cuestionaba mordazmente los méritos y trayec-
toria de la joven soprano mexicana, criticé la atméstera demasiado benevolente
por parte del publico nacional, asi como sus dotes para el canto, calificando el
deslumbrante triunfo como “discernido antes de la victoria [...] lo que debia

46. Cuenca, Angela Peralta de Castera, 33.

47. De Maria y Campos, Angela Peralta, 67.

48. Juan Abadiano tuvo dos establecimientos fotograficos en la calle de Espiritu Santo nim.
1y en la 1# de Plateros nam. .

49. “La Srita. Angela Peralta”, El Cronista.
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intimidar a la critica e incitarla a la desconfianza”.*° La defensa no se hizo espe-
rar. El escritor Lorenzo Elizaga publicé en el diario Noticioso en Veracruz, en
diciembre de 1865, un apasionado articulo en el que sefalé al “sefor X, dig-
no cronista de tal periédico”, como “el odioso sistema” de L’Ere Nouvelle, de
“denigrar todo lo que es mexicano”, y cuestiond a “Monsieur X”, los servicios
que prestaba al periédico. Finalmente, reprodujo dos elogiosos textos sobre la
Peralta, publicados en Bolonia y Paris.”

El 29 de enero de 1866, en el Teatro Imperial, se realizé una funcién de
beneficio”™ de la cantante. La aparicién de la soprano en el escenario se dio en
medio de una “luz eléctrica con que en aquel instante se iluminé la escena”,
en esa ocasion ella portaba “un traje que ostentaba los colores de la bandera
nacional”.” De la soprano, existe una fotografia de Francisco Casanova, tomada
anos después, que pudiera tratarse del registro de Angela Peralta como la prota-
gonista de La sondmbula; en ella, la cantante posé de frente recogiendo flores,
portando un delantal blanco y una pafioleta sobre su cabeza; al parecer osten-
ta la vestimenta tricolor que resefian las crénicas; seguramente, Angela Peralta
quiso dejar testimonio de aquel atuendo con el que se consagré ante el publi-
co mexicano (fig. 3).

Para los seguidores de su edad y para los estudiantes que la tomaron como
un modelo de esperanza y triunfo, Angela Peralta se expresé implacable en el
tema de patriotismo; segtin relaté Justo Sierra acerca de esa misma funcidn, ella
fue musa e inspiracién para la generacién de los jévenes liberales:

Nada tenfamos que celebrar entonces, porque el desastre habia sido tal para la san-
ta causa de la Repuiblica, que los antiguos triunfos parecfan soles muertos; después,
habia habido tanto luto, tanta derrota, tanta sangre, que parecia que del 5 de Mayo
a aquella fecha, un siglo habfa transcurrido. Y como la juventud necesita de fies-
tas, todos encontramos que la tinica fiesta licita, que el Gnico regocijo que nos era

50. “Opéra italien”, L’Ere Nouvelle, Ciudad de México, 10 de diciembre de 1865, 1.

st. Lorenzo Elizaga, Ensayos politicos. Coleccion de articulos escritos y publicados en diversos
periddicos, durante la usurpacion de Maximiliano (Ciudad de México: Tipografifa de Juan
Abadiano, 1867), 58-62. La defensa de Elizaga en el Noticioso serfa ampliamente reproducida y
comentada por la prensa capitalina.

52. Funcién de teatro u dpera, cuyo producto en taquilla se le concedia a una persona, o a
una institucion.

53. “La Srita. Da. Angela Peralta”, El Cronista de México, Ciudad de México, 31 de enero de
1866, 2.
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3. Francisco Casanova, Angela
Peralta, ca. 1870, albiumina,
6.3x10.2 cm. Coleccién Eduardo
Garcia Ramirez.

permitido, era celebrar las glorias de aquella mexicana en cuyos acentos crefamos
oir o los ayes de la patria moribunda o los preludios del himno del triunfo. Ella s
esperaba, ella si crefa. Cierta noche la de su brillante [funcién de] beneficio, fies-
ta teatral y ovacién verdaderamente gigantesca, no he visto otras iguales, algunos
estudiantes pudimos arrancarla algunos minutos a las felicitaciones, la rodeamos, la
aislamos, le hablamos conmovidos de la patria ausente, muerta quiz4, dijo uno de
nosotros. Muerta nunca, nos respondid, y con su voz que parecia una campana
de oro, nos hablé de la fe y de esperanza de tal modo, con tal acento, que salimos de
alli arrebatados de entusiasmo; nos habia hablado una sibila, no habia duda, cono-
cfamos el ordculo.’

54. Sierra, Obras completas, 68-69.
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En aquella misma funcidn, la prensa local registré que la beneficiada no dedi-
c6 pablicamente la funcién a los emperadores por encontrarse de luto la corte,
tras el fallecimiento de Leopoldo I de Bélgica, padre de la emperatriz Carlota.
En uno de los entreactos de la velada se ley6 una carta dirigida a Angela Peral-
ta, firmada por el secretario de ceremonias del emperador, Pedro Celestino de
Negrete quien, a nombre de Maximiliano, la nombré “cantarina de cimara”,”
y le envié un obsequio, que las notas de los periédicos conservadores refirieron
como un brazalete de diamantes. Agustin F. Cuenca relat6 que tal regalo la can-
tante s6lo lo “pudo aceptar como artista”,’® dejando entrever que no lo hubiera
admitido como mujer o ciudadana. Por su parte, la crénica del periddico libe-
ral La Orquesta, socarronamente con las siguientes estrofas, hizo referencia a la
asistencia de un publico diverso: “Y hubo vivas, y reclamos/ Coronas, flores y
aromas/ Y alegéricas palomas/ Y ramos de todos [los] ramos”.” Sin embargo,
el gesto de la soprano de aceptar el nombramiento imperial, le costé la burla
de liberales como Ignacio Manuel Altamirano quien —segin Herndn Rosa-
les, biégrafo de la Peralta— afirmé en un periddico del interior del pais que
“toda la frescura de los laureles que Angela Peralta habia traido de Europa, se
marchitaba tristemente, vergonzosamente, ante la aceptacion de ese nombra-
miento de una corte bufa y oprobiosa”.** Afos mds tarde Altamirano escribiria
sobre su relacién con la cantante, convirtiéndose después en su amigo, pro-
motor y uno de sus principales defensores.” Desgraciadamente no se localizé

55. “Beneficio de la Srita. Peralta”, La Sociedad, Ciudad de México, 31 de enero de 1866, 3 y
“La senorita Peralta”, E/ Mexicano, Ciudad de México, 1 de febrero de 1866, 8.

56. Cuenca, Angela Peralta de Castera, 33.

57. La nota sobre la funcién de beneficio de la cantante estuvo acompafada de una caricatu-
ra de Constantino Escalante, en la que se aprecia una fila del ptblico que entra al teatro, entre
ellos, unos nifios que portan en dos charolas pilas de coronas para arrojar a la cantante, mien-
tras que, entre las columnas del Teatro Nacional, José Gutiérrez Estrada y, mds atrds casi entre
las penumbras, Antonio Lépez de Santa Anna, observan incrédulos el espectdculo. La leyenda
al pie de la imagen explica que tan sélo ellos consideraban que tenfan el privilegio de “ofrecer
coronas’. “Triunfos”, La Orquesta, Ciudad de México, 31 de enero de 1866, 2-3. Agradezco la
referencia a la investigadora Helia Bonilla Reyna.

58. Rosales, Amado Nervo, la Peralta y Rosas, 95-96. Altamirano después reconoceria en una
carta dirigida a don Joaquin Casasts en 1891, que el compositor Melesio Morales lo habria
predispuesto contra Angela Peralta. Ignacio Manuel Altamirano, Obras completas. Epistolario
(1889-1893), t. II (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Tribunal
Superior de Justicia del Distrito Federal, 2011), 210.

59. Ignacio Manuel Altamirano, “La Peralta y sus defensores”, E/ Federalista, Ciudad de
México, 24 de septiembre de 1871, 2-3.
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un documento o una nota en la prensa sobre la postura politica de Angela
Peralta; las referencias fueron siempre en notas o relatos de terceras personas.

Los testimonios sobre la interpretacién de su figura identificada con los
ideales republicanos fueron consignados afos después del triunfo del discur-
so liberal. En 1872, el periédico La Bandera de Judrez reconocia que “el senti-
miento patritico comprimido, hallé un motivo de expansion con la llegada
de nuestra compatriota [...] En aquellos momentos Angela Peralta era mas que
una mujer, mas que una artista; era la encarnacién de la patria, era el desqui-
te de tantas ldgrimas, de tanta sangre, de tanta infamia, de tanto baldén”. Tam-
bién se reconocia, que se le asociaba “no solo al sentimiento del arte, sino al
mas vivo y mas intenso de la patria”.®

Durante la gira por otros departamentos, del entonces imperio mexicano,
se suscitaron brotes apasionados que la prensa llamé “demostraciones entusias-
tas”, y que se dieron en las funciones de Los puritanos, en particular en la pre-
sentacién del “ddo de las banderas”. En esta épera de Bellini, que narraba el
drama amoroso entre Elvira y Arturo, en plena guerra interna en Inglaterra,
se confrontaban dos puntos de vista, por un lado, el de los puritanos parti-
darios de Olivier Cromwell que promovian una reptblica y la libertad; contra
sus opositores realistas que apoyaban a la casa de los Estuardo. En si mis-
ma, esta puesta en escena en esos momentos se convertia en una metifora de
la guerra civil entre los conservadores y los liberales mexicanos. El periédico
La Sombra registré que la policia “habia impedido 6 restringido algunas de las
demostraciones entusiastas” y, en un verso reproducido del diario La Reali-
dad de Puebla, se mofaban de tal imposicién: “En un duo 6 en una aria/ de 7ra-
viata 6 Puritanos, | No puede haber sedicién/ Aunque salieran muy malos.”®

Como senala el historiador Jaime Cuadriello, el teatro tuvo un papel decisi-
vo como catalizador politico y social de la vida urbana, este coliseo decimoné-
nico se erigié como una suerte de templo civil, desde cuyos foros se presidieron
multiples y peculiares eventos de la nueva conciencia nacional.®* En ese contex-

60. “El beneficio de Angela Peralta”, La Bandera de Judrez, Ciudad de México, 20 de no-
viembre de 1872, 2.

61. “Restriccion”, La Sombra, Ciudad de México, 16 de marzo de 1866, 4. En Guanajuato,
Lucio Marmolejo describirfa la reaccion delirante del pablico durante el “ddo de las banderas”,
interpretado por los cantantes Maffei y Capelli portando la ensefia tricolor (La Sociedad, Ciudad
de México, 12 de junio de 1866, 2); lo mismo ocurrirfa en Guadalajara segtin el relato de Irineo
Paz en su obra Algunas campanas (México: Imprenta y Litografia de Irineo Paz, vol. I, 1884, 192).

62. Jaime Cuadriello, “El 4mbito del teatro mexicano: de la calle a su casa”, en Teatros de
Meéxico (Ciudad de México: Banamex, 1991), 48.
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to, Angela Peralta representé en pleno imperio, “la figura de la protesta” ante
la dominacién francesa; asi la recordé Justo Sierra, evocando su regreso, por
medio de estas palabras: “Y le cupo la suerte de ser un dia la encarnacién, si
no de la Republica, si de la protesta contra el extranjero que nos invadia. Ten-
go bien presentes aquellas sus victorias artisticas cuando volvié por primera vez
de Italia, en tiempos del imperio.”®

Cuando la soprano se presenté en Guadalajara, Irineo Paz describié su
sentir sobre la soprano: “Nos figurdbamos que en ella estaba representada
la Republica y consagramos para ella el mas ferviente culto, en cada uno de
nuestros corazones.”* El escritor y periodista tapatio le compuso un poema,
que se le declamé en pleno escenario, y que decia entre sus estrofas: “Hoy las
penas son impfas. ../ Tal vez en mejores dias/ Amaremos mas tu gloria.”® Este
acontecimiento, Paz lo recordé asi: “mi composicién fue aplaudida con frene-
si. Estibamos dominados por la ley del sable y divisibamos en el porvenir una
perspectiva de libertad, ;c6mo no habiamos de dar espansiones 4 nuestro apri-
sionado entusiasmo”.* Segtin su testimonio, las palabras y las arengas liberta-
rias al pueblo y a la soprano, por poco le cuestan ir a dar a la cdrcel.

La investigadora Ingrid S. Bividn propone que la figura de Angela Peral-
ta fue el vehiculo mediante el cual la sociedad mexicana expresé algunos de
sus anhelos y pesares: primero, hacer de México un pais a la altura de los més
civilizados y, segundo, el significado opuesto que le dieron tanto los liberales
como los imperialistas a la joven soprano, encarnando el simbolo o represen-
tacién de sus propios proyectos e intereses. La misma autora sostiene que el
imperio, queriéndose congraciar con sus sibditos, reconocié a la joven cantan-
te, mientras que los republicanos apoyaron a la soprano con mds ahinco des-
de la trinchera periodistica.®”

La imagen de la cantante, tanto en su versién fotografica, como litogréfi-
ca, habria de multiplicarse para acompanar los poemas, los versos y los sonetos
impresos en infinidad de hojas de papel de distintos colores “con un retrato de

63. Sierra, Obras completas, 68.

64. lIreneo Paz, Algunas campanas (Ciudad de México: Imprenta y Litografia de Ireneo Paz,
vol. I, 1884), 191-192.

65. Paz, Algunas camparnas, 193.

66. Paz, Algunas campanas, 194.

67. Ingrid S. Bividn, “El canto del ‘ruisefior’: un acercamiento a la creacién del mito de
Angela Peralta (1860-1866), en Los papeles de Euterpe. La miisica en la Ciudad de México desde
la historia cultural. Siglo xix, 375.
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la senorita Peralta”,*® que el publico mexicano de cualquier filiacién politica le
arrojaba al patio y al proscenio de los teatros donde se presentd. Estas poesias
dedicadas a la soprano, complementadas con su fotografia, se convirtieron en
un impreso constante segtin se verd mds adelante.

“El dlbum fotogrdfico”

Como se ha sefalado, la imagen y la vida de Angela se convirtieron en un
asunto de enorme popularidad: desde antes de su triunfal regreso a México,
en noviembre de 1865, circularon impresos y fotografias con la biografia de
la cantatriz. Una carte-de-visite, con una nota biografica al reverso, se empe-
z6 a comercializar en la Ciudad de México a partir de abril de ese afio —sie-
te meses antes de su llegada— como parte de “El dlbum fotogrifico”, que se
vendid por entregas semanalmente. Dicha publicacién, escrita y editada por
José Tomds de Cuéllar,® pretendia ser una “coleccién de retratos de todos los
monarcas del mundo, de notabilidades cientificas, artisticas y literarias y gale-
ria de reproducciones de los mejores cuadros que enriquecen los museos de
Europa y América. Cada retrato contendrd en el reverso una ligera noticia bio-
grifica”.” El editor del dlbum también afirmaba que las imdgenes “de todos
estos personajes estdn tomadas de los originales mds auténticos, y muchos
son reproducciones de fotografias tomadas del natural”, como fue el caso del
retrato de la Peralta (fig. 4), que probablemente se realizé en Italia, antes de
su retorno a México. La figura de la soprano se incluyé en un conjunto de 33
personalidades, entre gobernantes y destacados protagonistas de la ciencia y
el arte, tanto de tiempos pasados, o contempordneos a ella. Aparecian las imd-
genes de Dante, Carlos V, Miguel de Cervantes, Juan Ruiz de Alarcén, Fran-
cisco Quevedo, Alexander von Humboldt, Giacomo Rossini, el rey Leopoldo
I, Victor Hugo, Manuel Bret6n de los Herreros y Carpio, entre otros. Ade-
mids de dos reproducciones de cuadros: E/ descendimiento de Rubens y Rafael
y la Fornarina de Ingres.

68. De Maria y Campos, /fngelzz Peralta, 72.

69. El 10 de abril de 1865, el escritor José Tomds de Cuéllar solicité el registro y la propiedad
literaria de “El dlbum fotografico”. “Ministerio. Documentos de Gobernacién”, Diario del
Imperio, Ciudad de México, 18 de abril de 1865, 366.

70. “El dlbum fotografico”, El Cronista de México, Ciudad de México, 18 de abril de 1865, 3.
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De aquel conjunto, solamente se incorporaron los retratos de seis muje-
res: Maria Estuardo, sor Juana Inés de la Cruz, la emperatriz Eugenia, Isa-
bel 11 de Espana, miss MacDonald y Angela Peralta. Sin duda, la figura de
la soprano mexicana era la mds joven, de entre aquella galeria que pretendia
ambiciosamente:

Difundir la ilustracién sin necesidad de sacrificio, ni estudio; hard adquirir al que
lo posea conocimientos precisos de las dinastias, de los reinados, de las costum-
bres, de los pueblos, y del nacimiento y progreso de las ciencias y las artes, y servird
de apoyo y memordndum en el estudio y conocimiento de la historia y la geogra-
fia; y hasta las personas que desdenan la instruccién, tendrén en este Album, para
halagar su gusto, retratos de artistas y mujeres hermosas, seres que simpatizan con

todo el mundo.”

Para la edicién de esta curiosa recopilacion, José Tomds de Cuéllar’ recurrié a
la tecnologia mds moderna y prictica en su tiempo, que era la fotografia en for-
mato carte-de-visite, que sirvié para la divulgacién de las notas biograficas del
dlbum por entregas; mismo que se ofrecia como un novedoso material peda-
gbgico: “muy util a toda clases de personas y a propdsito para la instruccién de
los nifios que adquieran con mucha facilidad, por este medio, conocimientos
en la historia, en la geografia, en las ciencias y en las artes. Algunos colegios de
esta capital han adoptado el dlbum fotogréifico para instruir a los ninos, y no
hay duda que en este ramo de educacién, lucirin mucho los alumnos en su
examen publico”.”

El retrato de Angela Peralta publicado en ese 4lbum, a principios del mes
de abril de 1865, fue celebrado por la prensa con este pequeno verso: “Eleccién
soberbia es esa, /Cuéllar, y nada le falta, /A la Angelita Peralta, /Que hoy nos
ofrece tu empresa”.”* Su imagen, mds que una simple fotografia o un souvenir,
era un medio para dar a conocer las Gltimas noticias de la soprano mexicana
en el Viejo Continente. La nota biogréfica informaba que: “Actualmente can-
ta en Alejandria de Egipto, [...] jLoor eterno 4 la joven artista que ha llevado

71. “El dlbum fotogréfico”, E/ Cronista de México, Ciudad de México, 28 de noviembre de
1865, 2.

72. El escritor José Tomds de Cuéllar fue ademds un fotdgrafo aficionado, de cuya autoria se
han localizado retratos en colecciones particulares.

73. “El dlbum fotografico”, E/ Cronista de México.

74. “Album fotografico”, La Sombra, Ciudad de México, 2 de mayo de 1865, 4.
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4. Anénimo, Angela Peralta, ca. 1865,
albumina, 6.3 x10.2 cm. Coleccién
Museo del Estanquillo.

con gloria el nombre de México, en la tierra cldsica del canto, y hasta el mis-
mo pié de las seculares pirdmides de los Toloméos!”” También se incorpora-
ron los tltimos sucesos de la joven cantante en su semblanza, incluso cuando
empez6 a circular este dlbum ya aparecia la noticia de su presentacién del 29 de
noviembre de 1864 en el Teatro Zizinia en Alejandria. Como en este caso, la
fotografia en formato carte-de-visite se utilizé para divulgar la imagen e infor-
mar las noticias y novedades, antes de su regreso a su patria.

75. Esta informacién coincide con la que registra Agustin F. Cuenca en la biografia de la Pe-
ralta, ya que afirmé que la cantante actud en Egipto el 29 de noviembre de 1864, “inaugurando
el Teatro Zizinia, interpretando de manera admirable Roberto il Diavolo”, en Cuenca, Angela
Peralta de Castera, 29.
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Las primeras fotografias en México

Si en su momento la litografia habia impulsado inicialmente la celebridad
de las actrices mexicanas y extranjeras, llegando a su mdxima expresién durante
la década de 1840, ahora la fotografia habria de consolidar y expandir el cul-
to a las divas de la escena, y continuar lo que la litografia habia iniciado: por
medio de retratos, crear un imaginario nacional, con un grupo de gobernantes,
héroes, mitos y celebridades tnico y diferente al de otras naciones.

Hacia la década de 1860, el arte se vio popularizado por la fotografia en
papel en el formato carte-de-visite; la pintura, la arquitectura, las vistas de pai-
sajes, asi como los retratos de escritores, politicos, actores y cantantes se ven-
dian por cientos, por miles, ya que existia un mercado dvido de imdgenes por
CONOCEr y poseer.

Como senala Gisele Freund, el teatro se volvié mds popular gracias a la foto-
graffa,”” los retratistas comprendieron esa necesidad y ofrecieron ricas galerfas
de actores, cantantes y bailarinas, en el formato prictico de las carte-de-visite,
como ocurrié también en México.”® En medio del auge del coleccionismo foto-
grifico, muchos de los dlbumes mexicanos de la segunda mitad del siglo x1x
atesoraron entre sus paginas la imagen de Angela Peralta.

Después de su regreso a México a finales de 1865, la joven cantante asistié
al gabinete de Andrés Martinez en la capital del imperio; para ese momento,
el establecimiento gozaba de un bien cimentado prestigio tras dedicarse “desde
hace muchos afios al arte de la fotografia”, segtin afirmaba una crénica publi-
citaria de su estudio.” De la Peralta, existen por lo menos cuatro variantes de
la misma sesién: en la primera, ella aparece parada cerca de una columna; en
otra, cercana a un sillén casi de perfil; también aparece sentada, en actitud de
lectura con un libro abierto; en un cuarto retrato, se la ve mirando hacia la
cdmara esbozando una sonrisa (figs. sa-d); finalmente, existe un quinto retrato

76. Montserrat Gali Boadella, Historias del bello sexo. La introduccion del romanticismo en
Meéxico (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investi-
gaciones Estéticas), 319.

77. Gisele Freund, La fotografia como documento social (Barcelona: Gustavo Gili, 1993), 58.

78. Hacia 1867 el catdlogo del estudio de Cruces y Campa ofrecia un total de 41 retratos
dentro del grupo de personalidades de “Teatro”, entre ellos, 18 eran de actrices y cantantes
nacionales y extranjeras, véase el catdlogo Forografia artistica de Cruces y Campa (México: s. e.,
ca. 1867).

79. “La fotografia del Sr. Martinez”, El Cronista de México, México, 4 de octubre de 1866, 3.
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5a, b, ¢, d, e. Andrés
Martinez, Angela Peralta, ca.
1866, albiminas, 6.3 x10.2
cm. Coleccién Museo del
Estanquillo y Eduardo Garcia
Ramirez.

de Martinez, de medio cuerpo, posando sentada con las manos entrecruzadas,
que pudiera haberse tomado en esa misma sesion, aunque con cambio de ves-
tido y cabello recogido atrés (fig. se).

La popularidad y demanda de la imagen de la diva mexicana fueron deter-
minantes para que se realizara tal cantidad de fotografias en una misma sesién,
un hecho inusual en cualquier celebridad hasta entonces registrada. Andrés
Martinez traté de sacar el mejor provecho de la Peralta, dirigié su pose hacién-
dole colocar la vista hacia abajo, o en la postura de tres cuartos de perfil, hacia
la derecha y a la izquierda, para mejorar la imagen de la cantatriz, de cuyo
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aspecto fisico coment6 el principe Carl Khevenhiiller que era “gorda hasta la
deformidad”.** Rafael Heliodoro Valle la describi6 de tez “triguena, tenia ojos
ligeramente saltones como si padeciera de bocio y su cuerpo carecia de esbel-
tez”. Por su parte, Artemio del Valle Arizpe, la definié como “achaparrada, gor-
da, de un moreno indigena, con ojos saltones de mirar estrdbico, pero con una
voz extraordinaria”.* Los fotégrafos sabian cémo dirigir a sus modelos con el
propésito de aminorar u ocultar los defectos fisicos.

A pesar de que en los periédicos de la época no se han localizado anuncios
publicitarios de las imdgenes realizadas por Andrés Martinez, la cantidad de
copias de aquella sesién que atn se conservan en colecciones fotograficas, indi-
ca que se vendieron con gran éxito comercial.

En febrero de 1866 se tomaron otras fotografias a la cantante, como la del
fotégrafo Salvador Murillo, a la sazén estudiante de pintura quien, en com-
pania de sus condiscipulos de la Academia de San Carlos, le realizé un retrato
en su estudio —que imprimid en ese mismo momento—, ademds de ofrecer-
le a la joven cantante un concierto de cuerdas, entre brindis “liberales y entu-
siastas”.®* El periédico La Orquesta, en su edicién del 14 de febrero de 1866,
resefia que dicho retrato “salié perfectisimo, y las copias se distribuirdn entre
numerosos amigos de nuestra compatriota, que les ha ofrecido con su dedica-
toria correspondiente”.® Sin lugar a dudas, la figura triunfadora de la Peralta
representd para los estudiantes mexicanos un modelo de éxito, una especie de
“heroina de la juventud”.

La Peralta en el gabinete de Manuel Rizo

Durante la estancia de la Compania de Opera Biacchi en la ciudad de Puebla,
que se present6 en el Teatro Principal entre febrero y marzo de 1866, Ange-
la Peralta se hizo retratar en el gabinete de Manuel Rizo, quien al menos le
tomo tres notables fotografias. Para el fotégrafo que captara la imagen de esta

80. Brigitte Hamann, Con Maximiliano en México. Del diario de principe Carl Khevenhii-
ller, 1864-1867 (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1989), 162.

81. Artemio del Valle Arizpe, Por la calzada de Tlacopan (Ciudad de México: Loteria Nacio-
nal para la Beneficencia Pablica, 1937), 305.

82. “Un retrato”, La Orquesta, México, 14 de febrero de 1866, 4. La fotografia de Salvador
Murillo no ha sido localizada con el sello de su autoria.

83. “Un retrato”, La Orquesta.
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6. Manuel Rizo, Angela Peralta,
1866, albiimina, 6.3 x10. cm.
Coleccién particular.

celebridad nacional era evidente que esto podia representar potencialmente
un éxito de ventas, mientras que para la cantante era un importante medio de
divulgacién e impulsor de su popularidad.

En dos de los retratos se le capté de manera individual: en uno posé de
pie, de cuerpo entero, sosteniendo una corona de flores con la mano izquier-
da, seguramente como una muestra de las muchas que recibié después de sus
exitosisimas actuaciones,* mientras que atrds de ella se aprecia el busto de
Beethoven (fig. 6). Existe una segunda variante de esa pose en la que la cantante

84. Ademds de las coronas concedidas a su llegada, algunas crénicas refieren que le fueron
otorgadas otras més a la soprano. “La sefiorita Peralta’, La Sociedad, Ciudad de México, 28 de
enero de 1866, 3, y “Teatros y musica’, La Sociedad, México, 9 de febrero de 1866, 2.
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7. Manuel Rizo, Fanny Natali de Testa, Angela Peralta, Isabel de Alba, José Tombessi, Mariano
Padilla y Annibale Biacchi, 1866, albimina, 6.3 x10.2 cm. Coleccién particular.

también aparece de pie, pero de medio cuerpo, sosteniendo un abanico y en la
parte superior de sus peinado estaba entrelazado con un listén.®

En la tercera fotografia, la soprano posé con el grupo de los principales
cantantes de la compania: estd sentada, flanqueada a la derecha por Isabel de
Albay a la izquierda por Fanny Natali de Testa; de pie, se encuentran los can-
tantes José Tombessi y Mariano Padilla, mientras que de traje claro y sombre-
ro en mano, se hizo retratar el mismo empresario Annibale Biacchi (fig. 7).
Lo interesante de este retrato es que, para la toma del grupo integrado por seis
personajes, el fotdgrafo no contaba con un telén de fondo lo suficientemente
ancho, por lo que en los dos extremos de la fotografia capté detalles revelado-
res del estudio, como un cortinaje, un sujetacabezas y una balaustrada dispues-
tos en el lado izquierdo; en tanto que en el derecho se puede ver el despliegue
de los telones y un sillon. En esta fotografia el descuido es total y los recursos
y elementos del estudio quedan absolutamente al descubierto. A pesar de esto,

85s. Coleccién Sinafo/Fototeca Nacional, nim. 452182.
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Rizo supo cémo sacar el mejor dngulo de la cantante y, en los tres retratos, la
registré mirando hacia la derecha, en posicién de tres cuartos, nunca viendo
de frente hacia la cimara, postura que no la favorecia.

Estas imagenes de Angela Peralta tuvieron una sorprendente demanda. La
prensa publicé que el fotédgrafo Manuel Rizo habia reproducido, en tan sélo
24 horas, 400 fotografias de la cantante, retratada de manera individual y con la
compafia de dpera del sefior Biacchi.® Estos datos revelan la enorme popula-
ridad de la soprano también en otras ciudades fuera de la capital. La gira de la
empresa incluyé otros departamentos del entonces Imperio Mexicano: Queré-
taro, Guanajuato, San Luis Potosi, Zacatecas, Aguascalientes y Jalisco.

En todas las ciudades la Peralta recibi6 enormes demostraciones de entusias-
mo y admiracién. Hecho que se puede constatar en el relato de Lucio Marmole-
jo,¥ en una crénica remitida al periédico capitalino La Sociedad, sobre la funcién
de beneficio para la soprano en el Teatro Principal en la ciudad de Guanajuato:

Comenzé con el bellisimo primer acto de “Traviata”; y tan luego como la Sra. Peral-
ta se presentd en la escena, resoné un victor undnime, acompafiado de un aplau-
so universal, sostenido y prolongado: una espesa lluvia de flores y de versos llend
todo el 4mbito del teatro: se hizo preciso interrumpir por un momento la repre-
sentacién; y a peticién del publico fue tocado, en honor de la artista mexicana el

entusiasta Himno Nacional.*

Ramilletes, coronas, palomas y versos

Si para Fernando Benitez en su obra La Ciudad de México, los especticulos
teatrales decimonénicos fueron “un libro del pueblo, escuela de costumbres,
con la misién civilizadora de censurar taras sociales y popularizar la histo-
ria”;* la 6pera representaba una oportunidad de conocer historias dramdticas

86. “Puebla. Establecimiento fotografico”, La Sociedad, Ciudad de México, 27 de marzo de
1866, 3.

87. En la nota publicada en el periddico La Sociedad, una errata adjudicé el articulo a Luis
Marmolejo; pero el mismo texto coincide con el publicado en las Efemérides guanajuatenses del
presbitero y cronista Lucio Marmolejo, verdadero autor de la crénica (Guanajuato: Imprenta
del Colegio de Artes y Oficios, 1883, vol. IV), 203.

88. “Lasenora Peralta en Guanajuato”, La Sociedad, Ciudad de México, 12 de junio de 1866, 2.

89. Fernando Benitez, La Ciudad de México, vol. 11 (Ciudad de México: Salvat, 1982), 278.
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aderezadas con musica que el pablico mexicano supo valorar. El género liri-
co fue un entretenimiento de largo arraigo, la investigadora Montserrat Gali
Boadella sefnala que para los mexicanos de mediados del siglo xix la musica fue
un arte muy apreciado e intensamente practicado.?® En particular la 6pera per-
mitfa a los espectadores transportarse a regiones remotas, imaginar lugares exé-
ticos, disfrutar las historias de diferentes reyes y personajes célebres, y conocer
tragicos relatos de amor. El auditorio se entregaba con verdadera pasién al dis-
frute de sus intérpretes, a valorar su talento y a demostrarles, sin cortapisas, su
vehemencia absoluta, para lo cual se valia de diferentes medios.

Innumerables crénicas de periddicos refieren cémo, al final de las inter-
pretaciones de Angela Peralta, el publico le festejaba y agradecia su talento.
Por ejemplo, en 1866, al terminar Lucia de Lammermoor, el auditorio se volcé
“victoredndola y arrojdndole ramilletes, coronas, palomas y versos™" al prosce-
nio del teatro. La tradicién de soltar palomas era un simbolo de gratitud y un
premio a su actuacion; los poemas tenian que escribirse y llevarse a la funcién
ya impresos, para arrojarlos a los pies de los cantantes y del auditorio mismo;
todos estos reconocimientos debian prepararse con antelacion.

Un boceto anénimo al 6leo, que pertenece al acervo del Museo Nacional
de Historia,” representa el final de la funcién de la épera Aida, protagonizada
afios mds tarde por Angela Peralta. Este cuadro da una idea cabal de cémo eran
aquellas manifestaciones populares de agradecimiento a la diva mexicana. En el
proscenio del teatro se puede apreciar a la soprano en postura de ligera inclina-
cién, dando las gracias al publico y al director de la orquesta (fig. 8); al tiempo
que el auditorio repleto le aplaude y la ovaciona, se ve caer una lluvia de sone-
tos impresos, que son arrojados desde los balcones del tercer piso, mientras que
un sinfin de flores, ramilletes y coronas para la cantante, son lanzados al escena-
rio. Cuatro palomas revolotean alrededor de ella ataviada como la princesa etio-
pe, protagonista de la espectacular pera compuesta por Verdi, e interpretada
y producida por primera vez en México por la compania de la Peralta en 1877.

El 13 de septiembre de 1866 en la ciudad de Guadalajara, la empresa de
Annibale Biacchi, encabezada por Angela Peralta, inauguré el Teatro de Alar-
con (después llamado Teatro Degollado, en honor al militar y politico San-
tos Degollado) con la épera Lucia de Lammermoor. Atin sin terminar la

9o. Gali, Historias del bello sexo, 481.
91. “La sefiora Peralta”, E/ Noticioso, Ciudad de México, 16 de noviembre de 1866, 2.
92. Agradezco a la investigadora Rosa Casanova la referencia de esta pieza.
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8. Anénimo, Angela Peralta como Aida, ca. 1877, Sleo sobre tela, 26.8 x 39.4 cm. Coleccién Museo
Nacional de Historia.

construccion del teatro, se decidi6 abrir el foro para que “e/ ruisesior mexicano
le otorgue bautismo y sea la distinguida Peralta la madrina de un edificio que
formard una pédgina de las glorias positivas de esta capital”.”

La funcién transcurrié como otras de la gira con grandes demostraciones
dirigidas a la soprano, entre “las positivas salvas de aplausos, los atronadores
‘vivas’ a México y a la cantante orgullo de la Patria, las dianas repetidas por la
orquesta y la banda militar”. En el segundo intermedio de la funcién, algu-
nos cantantes y el arquitecto, el sefior Jacobo Gélvez, tuvieron que salir ante
el pablico a recibir aplausos por su interpretacién y por la obra arquitecténi-
ca, mientras que “fueron leidas en su obsequio algunas composiciones en verso
por los sefiores don Pantaleén Morett y don Celso Cevallos y circularon tam-
bién entre el publico, algunas en honor a la Peralta”.”

Para el 2 de octubre se habia planeado la funcién de beneficio para la sopra-
no; en aquella ocasién, “al abrirse el escenario, aparecid la Sra. Peralta, siéndole

93. Aurelio Hidalgo, £/ Teatro Degollado 1866-1896 (Guadalajara: Publicaciones del Gobier-
no del Estado, 1966), 17.

94. Hidalgo, E/ Teatro Degollado, 20.

9s. Hidalgo, E/ Teatro Degollado, 21.
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luego presentado por el distinguido maestro Sr. Luna, un diploma a nombre
de la sociedad jalisciense de ‘Bellas Artes’, igualmente que una banda formada
por los colores nacionales”.* En esta “funcién de gracia” sus admiradores le
arrojaron diversos poemas, ilustrados con su fotografia, utilizando una ima-
gen realizada por el tapatio Octaviano de la Mora, que circuld con gran éxito
comercial a partir de septiembre de 1866 (fig. 9).

De esta fecha memorable es el soneto firmado por “J. H.”, e ilustrado con
la fotografia realizada por De la Mora, que ejemplifica como eran ese tipo de
impresos.”

Este ejemplar, ahora denominado del género de ephemera,”® permite cono-
cer el tipo de impresos ilustrados con la imagen fotografica de la joven soprano
(fig. 10). La parte superior del poema estd rematado con el retrato de la Peralta,
tomado por Octaviano de la Mora y decorado, manualmente, por un pequeno
marco de orlas.”

Otros retratos

La oferta de las fotografias de famosos en formato carte-de-visite fue tan gran-
de que, hacia 1867, el estudio de Cruces y Campa contaba para su venta con un
gran catdlogo de celebridades, que inclufa en su listado las imdgenes de gober-
nantes, politicos, altas autoridades eclesidsticas y militares, asi como un variado
grupo de artistas. El retrato de Angela Peralta tuvo tal demanda que estaba en

» 100

el listado de dicho catdlogo, dentro del grupo de personalidades del “Teatro”.

96. “Beneficio de la Sra. Peralta”, El Imperio. Periddico Oficial del Gobierno del Departa-
mento de Jalisco, Guadalajara, 6 de octubre de 1866, 4.

97. J. H., “Ala sefiora Da. Angela Peralta, en la noche de su beneficio”, Guadalajara, 2 de octu-
bre de 1866. Coleccién Fondo José Gutiérrez Casillas, S. J., de la Biblioteca Eusebio E Kino, Ins-
tituto Libre de Filosoffa y Ciencias, A. C. Agradezco la referencia de la maestra Teresa Matabuena.

98. El género de ephemera es definido por el investigador John E. Pemberton como el con-
junto de “documentos que han sido producidos en relacién con un acontecimiento determina-
do o un articulo de interés actual y que no pretenden a la actualidad de su mensaje”. Rosario
Ramos Pérez, Ephemera. La vida sobre papel (Madrid: Biblioteca Nacional, 2003), 11.

99. Afnos mds tarde, Ignacio Manuel Altamirano publicé una crénica sobre la costumbre
de arrojar “chubascos de versos” a los intérpretes y sobre los poemas que dedicaron a Angela
Peralta en su gira en 1871, recordando que “en otros beneficios de hace dos o tres afios, los ver-
sos arrojadizos no eran tan malos”, en “Los poetas y la beneficiada”, £/ Federalista, Ciudad de
México, 10 de septiembre de 1871, 1-2.

100. Véase Fotografia Artistica de Cruces y Campa.
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9. Octaviano de la Mora, Angela
Peralta, 1866, albimina, 6.3 x10.2 cm.
Coleccién Eduardo Garcia Ramirez.

La fotografia debié hacerse en 1866, antes de su regreso a Europa (fig. 11). En
la biografia de la cantante, que escribié Armando de Maria y Campos, se rela-
ta que ese retrato realizado por Cruces y Campa circulé profusamente en 1867 y
que se complementaba con una semblanza, impresa en el reverso de la cartulina.

Otros retratos importantes que circularon de Angela Peralta se realizaron
en el estudio de Valleto y Cia., en el que posé completamente de perfil, postu-
ra parecida a la fotografia editada por Julio Michaud (figs. 12a y b).

En la coleccién fotogréfica reunida por el escritor Carlos Monsiviis, destaca
un singular retrato anénimo, en el que Angela aparece con su familia: su madre
Josefa Castera estd sentada en medio de la composicién como el eje del matriar-
cado; a su alrededor se encuentran sus hijos Angela, Manuel y Elena, ademds de
otra nifa no identificada; la madre sostiene el brazo a su querida Angela que,
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10.]. H., A la sefiora Da. Angela Peralta en la noche de su beneficio, 1866, albimina
y papel, 6.3x10.2 cm. Instituto Libre de Filosofia y Ciencias, A. C., Biblioteca
Eusebio E Kino, Coleccién Fondo José Gutiérrez Casillas, S. J.
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11. Cruces y Campa, Angela Peralta,
1866, albimina, 6.3 x10.2 cm.
Coleccién Eduardo Garcia Ramirez.

sentada en el piso, recarga su cuerpo y rostro sobre su regazo; en ausencia de la
figura paterna, su abuela, atrds, enmarca la escena (fig. 13). Quizds, esta fotografia
corresponda a su llegada, ya sin el padre que se habia regresado a Espafia con la
otra familia que habia formado.”" En abril de 1866, Angela Peralta se casé con su
primo hermano Eugenio Castera (fig. 14); a falta de la presencia de su progenitor,
que habia fungido como su representante, ahora su esposo se encargd de sus futu-
ros proyectos empresariales, entre ellos, montar su propia compafia de dpera.

A principios de enero de 1867, tras presentarse durante catorce meses en
la capital y departamentos del Imperio Mexicano, Angela Peralta partié a los
Estados Unidos ya Europa a seguir con sus exitosas presentaciones; antes de su

1o1. Entrevista con la maestra Carmen Lugo Hubp, Ciudad de México, 9 de septiembre
de 2016.
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2o —

12 a y b) Valleto y Cia. y Julio Michaud, Angela Peralta, ca. 1866, albiminas, 6.3x10.2 cm.
Coleccidn particular y Coleccién Eduardo Garcia Ramirez.

partida, public6 en la prensa una carta a sus compatriotas a razén de su tltima
actuacién en la Ciudad de México: “un corazén mexicano siempre es agradeci-
do; y el mio que blasona de serlo en alto grado, conservard eternamente en €,
y en una pdgina de su dlbum, una memoria grata de sus amigos y paisanos”.*

Réquiem por una vida

Ademds de la fotografia editada por José Tomds de Cuéllar en el “El dlbum
fotogréfico” donde se incluia una semblanza de la Peralta, en 1871 circulé a la
venta un pequefio cuaderno biogréfico de cuatro paginas, impreso en papel de
lujo, con un retrato de Angela Peralta ejecutado por el litégrafo Arteaga y que,

102. “Al ptblico”, La Sociedad, Ciudad de México, 21 de diciembre de 1866, 3.
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13. Andénimo, Angela Peralta

y familia, ca. 1866, albimina.
6.3x10.2 cm. Coleccién Museo
del Estanquillo.

al parecer, se realiz6 “como un obsequio que varios artesanos hacen a la emi-
nente artista’; el ejemplar se ofrecia al publico a un real, segtin algunos perié-
dicos capitalinos.’” Una tercera biografia, mds amplia de cincuenta pdginas, la
escribié Agustin F. Cuenca en 1873, titulada Angela Peralta de Castera. Rasgos
biogrificos, en la que al reverso de la portada se adhirié una litografia anéni-
ma de la diva mexicana. Para la realizacion de esta imagen, el litdgrafo se basé

103. “Obsequio a la Sra. Angela Peralta”, £/ Siglo Diez y Nueve, Ciudad de México, 17 de
agosto de 1871, 3; “Obsequio a la Sra. Peralta”, La Voz de México, Ciudad de México, 18 de agos-
to de 1871, 3; “La Sra. Angela Peralta”, E/ Ferrocarril, Ciudad de México, 19 de agosto de 1871,
3, y “Obsequio 4 la Sra. Peralta”, E/ Correo del Comercio, Ciudad de México, 19 de agosto de
1871, 2. El texto del impreso biogréfico se reprodujo en el articulo “Obsequio a la Sra. Angela
Peralta”, El Federalista, Ciudad de México, 19 de agosto de 1871, 1-2.
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14. Octaviano de la Mora, Eugenio Castera,
@ Fotografiade por 0. de Ja Move 7 C* ca. 1866, albimina, 6.3 x10.2 cm. Coleccién
SRR ¥ LT , ;

Guadalajara Portal de Matameros N°8 Fduardo Garcia Ramirez.

en la fotografifa de medio busto que le hiciera el retratista jalisciense Octavia-
no de la Mora.** Es de destacar que, en menos de diez anos ya circulaban tres
impresos con notas biograficas, con sus respectivos retratos litografiados o foto-
gréficos, para un ptblico y un mercado deseoso por conocer su vida y de poseer
su imagen: la joven soprano era una celebridad. La demanda de las fotogra-
fias de Angela Peralta no s6lo eran retratos de ella vestida con trajes de calle o
de gala, también se adquirfan aquellas en las que la diva se presentaba atavia-
da con las vestimentas de sus personajes.

Al igual que las protagonistas trigicas que interpreté en la épera, Angela
Peralta debié de afrontar en sus tltimos anos de vida un destino adverso y difi-
cil: la demencia de su marido Eugenio Castera, la prematura muerte de éste

104. Un detalle que lo confirma es el rizo que aparece en la sien de la cantante, en ambos
retratos. El ejemplar consultado de esta biografia estd resguardado en la Biblioteca del Instituto
de Investigaciones José¢ Maria Mora.

105. Sobre la demencia de Eugenio Castera, véase “Sensible desgracia”, E/ Pdjaro Verde,
Ciudad de México, 24 de abril de 1876, 3.
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en abril de 1875,¢ la cada vez menguada popularidad a mediados de la década
de 1870 y el poco éxito de su empresa en los escenarios capitalinos; ademds de
sobrellevar las penosas enfermedades de la diabetes y una miopia que la lle-
v6 casi hasta la ceguera.”” Aquella “estrella negra” con que la Peralta definié
su vida, debié incluir algunos enemigos como el compositor Melesio Mora-
les, quien dejé en las pdginas de su diario las opiniones mds duras y crueles
contra la cantante, a la que definié de figura “casi asquerosa’; calificindola de
mala hija, ciudadana, mujer, artista y de “ordinaria’; inclusive, sugiere sostener
una relacién de amasiato, pues asegurd con sarcasmo que “lleva muy buenas
relaciones con [...]”, omitiendo el nombre del supuesto amante.™*

La disminucién de su popularidad, entre otros factores, pudo deber-
se a los rumores incisivos acerca de la relacidon sostenida con su apoderado
y empresario teatral Julidn Montiel y Duarte, antes de su viudez. Herndn
Rosales, bidgrafo de la cantante, relata asi el declive de la Peralta: “como
empezaron a circular los rumores de que entre la Peralta y su apoderado, el
licenciado Montiel y Duarte, existia cierta intimidad, la sociedad, revestida
de esa tesitura arcaica e inexorable para dictar sus fallos, le puso el ‘sambe-
nito’ de la reprobacidén a la artista, y de alli que empezara para ‘el ruisefior
mexicano’ un periodo de torturante decadencia moral”."? La falta de interés
hacia la Peralta, asi como las rudas criticas corresponden hacia la tltima eta-
pa de su vida, comprendida entre su tercero y ultimo retorno de Europa en
1876, y hasta su muerte en 1883."°

El puablico en la Ciudad de México que la habia encumbrado, ahora le daba
la espalda, iniciando una campana en su contra para que nadie asistiera a sus
funciones. La prensa conservadora hacfa sarcasmos irritantes, lo que provocé
una baja significativa de publico en sus especticulos; Angela Peralta decidié no
volver actuar en los escenarios capitalinos y emprender entonces una gira por
la Reptiblica mexicana. En una carta dirigida al periodista Enrique Chavarri
“Juvenal” le confiesa con tristeza el momento amargo por el que estd pasando:

106. “Desgracia’, El Siglo Diez y Nueve, Ciudad de México, 25 de abril de 1876, 3.

107. Isabel Haza Peralta, “Angela Peralta”, Revista Fem, Afio 9, nim. 42, Ciudad de México
(octubre-noviembre de 1985): 36. Agradezco el testimonio de la maestra Carmen Lugo Hubp,
quien entrevistd a la sobrina-nieta de la cantante, la sefiorita Isabel Haza Peralta en 198s.

108. Melesio Morales, Mi libro verde, introd. Karl Bellinghausen (Ciudad de México: Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1999), 98.

109. Rosales, Amado Nervo, la Peralta y Rosas, 110.

11o0. Bividn, “El canto del ruisefior”, 37s.
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“Los amigos a la hora de los triunfos, en el estrépito de los aplausos y el res-

plandor de la gloria son infinitos, a la hora de la desgracia son contados.”™
Segtin uno de sus bidgrafos, fue en la ciudad de Leén, Guanajuato, donde

Angela Peralta se tomé la que probablemente serfa su tltima fotograffa:

Al llegar a la casa de las diligencias, la manifestacion hizo alto para oir la palabra del
licenciado Juan Antonio Valdivia, quién tendria que saludarla a nombre del pueblo
leonés. El fotégrafo José Pacheco tomé al dia siguiente una fotografia de Angela Peral-
ta, que fue la tltima de ella y que conserva en la actualidad el sefor [Nicolds] Rangel.

La artista se retrat6 con una cruz de brillantes en el pecho, que le habia obse-
quiado el zar de Rusia, y un ramo de margaritas de diamantes en el peinado, recuer-
do de Leopoldo II de Bélgica. Ambas cosas las conservaba como vestigio tnico de

112

su grandeza.

Al encontrarse en aquella ciudad, le relata a su amigo Ignacio Manuel Altami-
rano los males que a ella y a su apoderado les aquejaban: “Enfermo Montiel y
en ese estado yo no tengo facultad ni para pensar, y sufro tanto, que a veces me
ha parecido que de un momento a otro, me muero de dolor.”™ Angela reto-
m¢ la gira de sus actuaciones y después de presentarse exitosamente en La Paz,
Baja California, se dirigi6 al puerto de Mazatldn, en donde contrajo la fiebre
amarilla y falleci6 en 1883, a los 38 anos de edad.

Muchas fotografias de la cantante quedaron guardadas en los dlbumes de
las familias mexicanas de la segunda mitad del siglo x1x; otras quiza, las debie-
ron haber retirado ante los rumores de aquella relacién con su apoderado, que
la moral de la sociedad mexicana de la época reprobd.

La trascendencia de Angela Peralta en la historia de la épera en México y
en el mundo, radicé en su potente voz. Al recordarla, su companera y ami-
ga Fanny Natali de Testa afirmé que poseia “una voz de soprano sfogato, de

111. Carta de Angela Peralta de Castera a Enrique Chavarri, Ciudad de México, 1 de enero de
1877, vols. 32-36, Coleccidn de autdgrafos “Arquitecto Agustin Basave”, Biblioteca Cervantina,
Tecnolégico de Monterrey.

2. Rosales, Amado Nervo, la Peralta y Rosas, 125-126. Segtn relata Rosales, Nicolds Rangel
fue un historiador que trabajé en el Archivo General de la Nacién, ademds de ser cronista y
promortor de la vida de Angela Peralta.

113. Archivo Histérico de la Secretaria de Relaciones Exteriores, Correspondencia particular
de Ignacio Manuel Altamirano 1861-1889, vol. I, Carta de Angela Peralta de Castera a Ignacio
Manuel Altamirano, Ledn, Guanajuato, 19 de agosto de 1882.
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grande extensién y de un metal delicioso; una voz en que se unian los soni-
dos argentinos de las sopranos ligeras y las notas aterciopeladas de las sopranos
dramdticas”." Jamds conoceremos el sonido de aquellas vocalizaciones, esca-
las y gorjeos de su cantar ni cémo fueron los trinos y cadencias que emitia en
sus interpretaciones. Lo que nos queda de ella como testimonio es un conjun-
to de fotografias que nos permiten conocer a una dama atipica y valiente, que
forjé su propia empresa operistica, ademds de desarrollar en paralelo una dis-
creta produccién como compositora de piezas para piano. Su imagen quedé en
aquellos primeros dlbumes que evocan a la primera celebridad mexicana cono-
cida y reconocida por medio de sus retratos fotograficos.

Agustin E. Cuenca, en su biografia de la soprano, propuso a sus lectores con-
nacionales: “felicitémonos [...] porque nuestra patria es la de Angela Peralta™
y acotd: “nosotros [...] sonreimos por el gozo de la Republica al abrigar bajo el
palio de su orgullo a una reina del arte”.” El relato de Cuenca y los de otros bié-
grafos de la Peralta fueron construyendo ese halo mitico de la cantante.

La figura de la soprano se constituyé en un momento de tensién y disputa
entre dos grupos irreconciliables que la utilizaron en sus respectivos proyectos
de nacién: los imperialistas la regresaron a su patria como simbolo de orgullo
y prestigio, pero ella trascendié ese primer estigma y fue reconocida como la
imagen o la encarnacién de la Patria por parte de los republicanos. La figura
nacional ya no era la representacién de un dngel, o una doncella nativa, vesti-
da de tinica de corte neocldsico, coronada con plumas y rodeada de simbolos
nacionales. Ahora, la Patria era una mujer moderna, vestida de crinolina, lai-
cay de su época. En la construccién de ese ideal fue notable la participacion
de ciudadanos, intelectuales, estudiantes y pablico de la 6pera, quienes cifra-
ron en la cantante la figura de la Republica liberal.

Angela Peralta rompié muchos de los esquemas impuestos a la mujer mexi-
cana del siglo x1x; su presencia, precedida de éxito segtin lo consigné la prensa
mexicana tanto de talante conservador como liberal, exalté los 4nimos nacio-
nalistas durante los afios aciagos del imperio. Es a ella a quien convierten en
el emblema de la esperanza republicana y lo que en ella proyectaron, median-
te el discurso liberal. %

114. Titania (Fanny Natali de Testa), “Angela Peralta”, El dlbum de la mujer, Ciudad de M¢é-
xico, 30 de septiembre de 1883, 58.

115. Cuenca, /fngelﬂ Peralta de Castera, 6.

116. Cuenca, Angelﬂ Peralta de Castera, 8.
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Escultura, escultura virreinal, materialidad.
Sculpture, viceregal sculpture, materiality.

“Materialidad y tecnologfa la escultura virreinal a debate. El caso del
Senor de los Temblores de Cuzco”, en Gabriela Siracusano y Agustina
Rodriguez Romero, coords., Materia Americana. El cuerpo de las imdge-
nes hispanoamericanas. Siglos xvi a mediados del siglo xix (Buenos Alires:
Universidad Nacional Tres de Febrero, 2020), 219-239.

El 13 de octubre de 1627 entraba a Puebla de los Angeles, hoy Pue-
bla de Zaragoza, México, el obispo Gutierre Bernardo de Quirés para
tomar posesion de la silla episcopal. Tras el acostumbrado recibimien-
to y la procesion por las calles de la ciudad, llegé a la catedral, frente
a cuya fachada principal se le dispuso un sitial en el que “escuchar por
dos personas que para este efecto se previnieron” las que debieron ser
elocuentes loas que explicaban el arco triunfal que en su honor enmar-
caba la Puerta del Perdén. Concertado su disefio y ejecucion desde
tiempo antes, la conservacién de la traza original en el archivo cate-
dralicio nos permite desarrollar aqui su estudio desde diversos puntos
de vista. Al tomar como referencia formal el dibujo, esta investigacién
atiende tanto el modelo como su contexto artistico y a sus protagonis-
tas, todo con el fin de devolver a la historia del arte uno de los escasos
elementos graficos de este tipo de obras que tanta notoriedad alcanza-
ron en época virreinal y también, luego, en el México independiente.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLII, NUM. 117, 2020 5
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Palabras clave

Abstract

Keywords

arte efimero; arco triunfal; traza y planta; Pedro de Benavides; José de

Cuéllar; Puebla de los Angeles; Nueva Espafia; México.

Bishop Gutierre Bernardo de Quirds entered Puebla de los Angeles,
today Puebla de Zaragoza, Mexico, October the 13th, 1627 to take
possession of the episcopal chair. Following the routine welcome and
procession through the city’s streets, he reached the cathedral where,
before its main facade, a seat of honor was provided for him to listen
to an eloquent poetic dialogue to honor and welcome the newcom-
er by two players, who would have explained the triumphal arch that
framed the Puerta del Perdén. This arch had been carefully designed
and executed in preparation for the event, and the original drawing
is preserved in the cathedral’s archive. With the drawing as its formal
reference, the article deals with both the model and its artistic context
and offers an interpretation of the figures represented. It thus aims to
reincorporate one of the few graphic exemplars of this particular type
of work, a traditional feature in vice-regal times that continued into

Independent Mexico, to art historical studies.

ephemeral art; triumphal arch; design and floor plan; Pedro de Bena-
vides; José de Cuéllar; Puebla de los Angeles; New Spain; Mexico.
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Trazos de lo efimero:

la traca y planta del arco triunfal para el recibimiento
del obispo Gutierre Bernardo de Quirds
a la didcesis de Puebla-Tlaxcala (1627)

ace algunos anos, mientras investigaba en el Archivo del Venera-
ble Cabildo de la Catedral de Puebla, me di a la tarea de recopilar
todos aquellos documentos con los que me tropezaba relacionados
con el arte virreinal." Entre los mds destacados y por su relevancia, doy espacio
aqui al dibujo del arco de bienvenida que la catedral mandé ejecutar para el
recibimiento del obispo Gutierre Bernardo de Quirés (quien dirigié la didce-
sis entre 1627 y 1638). Pese a pasar practicamente desapercibida en la bibliogra-
fia,” la importancia que reclamo para esta #ra¢a o planta de 1627 —tal y como

1. Lainvestigacién tenfa como finalidad desarrollar el guidn curatorial de la exposicién: Ecos.
Testigos y Testimonios de la Catedral de Puebla de los Angeles, celebrada en el Museo Amparo,
Puebla, del 14 de diciembre de 2013 al 28 de abril de 2014.

2. Tiempo después de encontrarme con esta traza y comenzar a realizar su estudio decidi no
continuarlo debido a que me llegé la informacién de que la misma estaba inserta en una tesis
de doctorado sobre la fibrica catedralicia. Tras la defensa de dicha investigacién (1 de octubre de
2014), y cuando por otras razones recurri a sus amplios volimenes, me percaté de que en efecto
estaba incluido el dibujo y alguna referencia de las actas de cabildo correspondientes, si bien
la realidad de la investigacién abocada a lo constructivo a modo de elaborada crénica no le
prestaba mayor atencién. Esto me llevé a retomar mi propuesta en el presente ensayo, véase:
Antonio Pedro Molero Saduno, “La catedral de Puebla: historia de su construccién hasta la
remodelacién neocldsica de José Manzo y Jaramillo”, vol. 1, tesis de doctorado en Historia del
Arte (Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2014), 300-302.
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consta al calce en su parte central—, es que se trata del tnico ejemplo publi-
cado sobre el tema en cuestién, dmbito que, si bien ha tenido amplia reper-
cusién desde diferentes puntos, lamentablemente es huérfana de esas mismas
representaciones aludidas con frecuencia en los contratos (fig. 1).}

Frente al también excepcional caso angelopolitano del éleo rubricado por
José Joaquin Magén en 1756 del “Arco triunfal erigido en la Catedral de Pue-
bla para la entrada del virrey marqués de las Amarillas”,* donde la obra en
cuestién es una suerte de reflejo de lo que debid ser aquella maquinaria ilu-
soria, el que me ocupa es otro tipo directo de referente en ilacién a la “memo-
ria pictérica’ que transmite.’ Lo que me interesa primero de esta memoria es
su estudio formal, pues la calidad del dibujo remite tanto al nivel de sus pro-
tagonistas, los autores, como a las formas trazadas y su necesaria contextua-
lizacién en el arte de su tiempo. En otros puntos de su andlisis, y frente a la
ausencia del contrato al que debié estar adjunto, me valdré de distintos docu-
mentos con los que haré una aproximacién a su efimera fébrica, ademds de
otros dibujos que ayudardn a su contextualizacién. Tendrdn también su nece-
sario espacio los artifices, mismos que, como sigue ocurriendo con otros del
momento y el lugar, “hasta ahora se han dejado a estos pintores a un lado,
se les ha ignorado en los estudios recientes sobre pintura poblana virreinal, se
desconocen los motivos, ya que son protagonistas fundamentales para un an4-
lisis sélido y profundo sobre el origen, desarrollo y consolidacién de una tra-

dicién artistica en Puebla”.®

3. Sobre el tema de las celebraciones en la Nueva Espana y su vinculo con las ornamenta-
ciones realizadas exprofeso, es de referencia: José Miguel Morales Folguera, Cultura simbélica y
arte eftmero en la Nueva Esparia (Granada: Junta de Andalucia/Consejerfa de Cultura y Medio
Ambiente/Asesorfa Quinto Centenario, 1991), las pdginas en cuestién que se centran en los
arcos corresponden con las: 95-153; también Joaquin Veldzquez de Ledn, Arcos de Triunfo, Ro-
berto Moreno, introd., suplemento al Boletin del Instituro de Investigaciones Bibliogrdficas, s
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1978).

4. Beatriz Berndt Ledn Mariscal, “Memoria pictérica de la fiesta barroca en la Nueva Espa-
fia, Los pinceles de la historia”, en De la patria criolla a la nacidn mexicana. 1750-1860, Jaime
Cuadriello, Fausto Ramirez y Esther Acevedo, coords. (Ciudad de México: Museo Nacional de
Arte, Banamex, 2000), reproducido en la pdgina 9s.

5. Berndt Leén Mariscal, “Memoria pictérica’, 92-103.

6. Velia Morales Pérez, “Rodrigo de la Piedra y su familia. Noticias preliminares acerca de un
pintor del siglo xvi1”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXIX, nim. 90 (2007): 37.
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1. José de Benavides (atribucion), Traza del arco triunfal para la llegada del obispo Gutierre
Bernardo de Quirds, 1627. Dibujo a ldpiz sobre papel verjurado con texto en tinta. Archivo de
la Catedral de Puebla. Foto: Pablo . Amador Marrero y Andrés de Leo Martinez. SECRETAR{A
DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia”.
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Un antecedente temprano que reseiiar:
la traza del virrey marqués de Monterrey (1595)

Antes de abordar el ejemplo que me compete, el hallazgo paralelo y el inte-
rés de algunos otros documentos anteriores relativos a un arco anterior encar-
gado por el mismo cabildo, hacen que le dé un espacio como referencial para
futuros estudios. Se trata del arco erigido con motivo de la entrada del virrey
Gaspar de Zuaniga y Acevedo, conde de Monterrey, quien goberné la Nueva
Espana entre 1595 y 1603; llegd a Puebla —tal y como refiere la documentacion
que trato— el 16 de octubre, y a la Ciudad de México, el 5 del siguiente mes.
Gracias a diferentes memorias de gastos que dejaron el mayordomo Gabriel
de Rojas y el racionero Melchor Mdrquez de Amarilla, se sabe quiénes trabaja-
ron en la obra del 19 de septiembre al 16 de octubre. Se mencionan carpinte-
ros (laboraron 9), pintores (hasta 15) y amantecas (contabilizo 5). Respecto al
senalamiento de los dltimos, que son los que mds me llaman la atencién, las
mismas refieren que “encalaron la capilla del baptisterio y el arco del sagrario
y otros lugares que se requirieron”, lo cual alude a su trabajo en la e¢jecucién
de revocos, aunque no se debe dejar de lado que en otro punto de las cuen-
tas se asientan: “mds otros dos tomines a los indios que trajeron las plumas”.”
Lamentablemente, hasta el momento y frente a ejemplos similares de los que
se conoce una mayor cantidad de datos y otros como los que aportaré a conti-
nuacién, poco més es lo que por ahora se puede apuntar.

La traza y planta

Incluida después del ultimo de los inventarios del archivo catedralicio,® el
caso que me compete es un dibujo en una sola hoja de 75.5x 42.9 cm en papel

7. Archivo del Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla (en adelante, avccr), Memoria
de gastos y libramientos que pagaron sus tesoreros y mayordomo Gabriel de Rojas en los aios desde
1595 hasta 1598, Fabrica, s. f., octubre de 1595.

8. Tanto este dibujo como otros relacionados con la ejecucién de diferentes obras en la ca-
tedral poblana se encontraban en una carpeta moderna, resguardada en otras dependencias
anexas al Archivo. Esta me la facilité el rector y canénigo de la Catedral, el padre Francisco
Vézquez, quien la encontré durante las labores de ordenacién del senalado espacio y al que
agradezco infinitamente su amabilidad y disposicién para que la estudiara. En la actualidad este
importante acervo se encuentra en un nuevo proceso de inventariado pormenorizado con el fin
de ponerlo a disposicién de los investigadores en préximas fechas.
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2. Detalle de la inscripcion. José de Benavides (atribucion), Traza del arco triunfal para la llegada
del obispo Gutierre Bernardo de Quirds, 1627. Archivo de la Catedral de Puebla. Foto: Pablo F
Amador Marrero y Andrés de Leo Martinez. SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.
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verjurado, realizado a ldpiz, quedando relegada la tinta para el oportuno texto
que, como en otros casos similares,’ se dispone al calce, en la parte interior del
arco. En cuanto a su estado de conservacion, al tener en cuenta los siglos que
suma y el hecho de que esté realizado con grafito, puede considerarse como acep-
table. Ahora bien, he de llamar la atencién a cémo se ha ido diluyendo, com-
plicindose su percepcién en diferentes dreas, sobre todo en la superior (fig. 2).

Cuando lo vi por primera vez no dudé que debia corresponder a una rea-
lizacién de la primera mitad del siglo xvi1; lo que me parecié evidente por sus
formas generales, ademds del disefio de algunos elementos, quedando todo
ello confirmado con la lectura del antedicho parrafo. Probablemente con letra
de Pedro de Benavides, el texto me aporté los datos precisos para establecer
su posible autoria, finalidad y cronologia, lo que desgranaré en éste y en los
siguientes epigrafes.

Decimos nos, Pedro de Benavides y Joseph de Cuéllar, que nos obligamos a hacer
y a acabar con toda perfeccidn el arco que se hace para el senor obispo don Gutie-
rre Bernardo en conformidad de esta traza y planta de todos colores, figuras, histo-
rias y jeroglificos™ por precio de quinientos pesos en reales, pagados los trecientos
luego y los doscientos acabado y puesto por nos y el aparejador de la iglesia; y por
que asi lo cumpliremos entregando esta pla[n]ta los firmamos de nuestros nom-
bres en 26 de agosto de 1627 afos.

Pedro de Benavides (r#brica).

El chantre de Tlaxcala.

José de Cuéllar (rubrica).

Doctor Antonio de Cervantes Carvajal*

Para las fechas sefialadas el nuevo prelado angelopolitano debia haber ya reco-
gido su nombramiento en la corte y emprendido rumbo hacia la didcesis

9. Un ¢jemplo préximo es la conocida traza del retablo concertado el 15 de enero de 1626, por
parte de Francisco de la Gdndara y nuestro José de Cuéllar para las carmelitas poblanas. Efrain
Pinto Morales, “La traza del retablo de Santa Teresa de Puebla en 1626”, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas X, num. 38 (1969): 119-130; los dibujos a los que me refiero se encuen-
tran en hojas intercaladas sin numerar.

10. La especificacién que se hace de “de todos colores figuras, historias y jeroglificos” la en-
tiendo como aquellos elementos que debieron quedar contenidos en su contrato anexo.

1. La transcripcién es mia y en ella he normalizado la ortografia, la puntuacién y el uso de
mayusculas y mindsculas.
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americana. Ahora bien, segln se desprende de las referencias anotadas en el
cabildo del 1o de julio de 1626, se suponia que llegaria en los siguientes meses
—“viene en la flota que se espera este afo” —, para lo que comisionaron a
varios de sus companeros a que fueran a recibirlo a la “ciudad de la Veracruz
y puerto de San Juan de Ulda”.”* A reglén seguido y también como parte de
los conciertos de los capitulares comenzaron a encargar los elementos necesa-
rios para su recibimiento, siendo lo primero el arco de bienvenida. Esto me
lleva a entender directamente la importancia que le atribuyo como parte del
habitual protocolo, aunque también hay que tener en cuenta la premura que

en principio se tenfa para su realizacién.

Que para la dicha venida y recibimiento del dicho sefior obispo, como se acos-
tumbra se haga y ponga arco en la puerta de esta catedral, el cual se le encargue
por parte del cabildo al doctor Alonso de Herrera, cura de esta iglesia, y licencia-
do Pantoja, para que le hagan y dispongan en la forma que les pareciere en cuanto
a la arquitectura, figuras, jeroglificos, letras y lo demds (...) para el dicho efecto.”

Como se deduce del acuerdo, en la invencién de la maquinaria ilusoria debie-
ron tener protagonismo los religiosos nombrados, cuestién a la que daré lugar
mis adelante. A su vez, en las siguientes lineas se relata la comisién a Juan de
Ocampo en la contratacién y las condiciones de las pinturas.

Y que el dicho senor reverendo Juan de Ocampo se le encomienda haga el con-
cierto de la pintura de el dicho arco y describirlo con los pintores y personas que le
pueden hacer, comunicando a el cabildo las que pretenden hacerlo y el precio dlti-
mo en que se a de efectuar para que todo quede asentado y se le encarga la breve-
dad por estar el tiempo muy adelante.*

Pasado algo mds de un mes, en las actas del cabildo del 17 de agosto y como
una parte fundamental ante la llegada del prelado, se acordé el encargo del
arco a los artistas.

12. AVCCP, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, . 1971, 10 de julio de 1626.

13. Aveep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, f. 1971, 10 de julio de 1626. Citada también por
Molero Sadufio, La catedral de Puebla, 300.

14. AvVCCP, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, £. 1971, 10 de julio de 1626.
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En dicho dia y cabildo quedaron nombrados los dichos sefiores doctor don Anto-
nio de la Cadena, chantre, y candénigo don Antonio Cervantes para que sus mer-
cedes cuiden y encarguen el arco que se ha de hacer para la bienvenida del sefor
obispo, buscando persona que le haga por ser ya tiempo y que la pintura se dé a
Benavides y Cuéllar, pintores vecinos de esta ciudad. Concertando con los susodi-
chos lo que se le ha de pagar que para ello y lo dependiente de ello se les da comi-
sién en forma.”

Ahora bien, condicionados quizd por el retraso en la embarcacién del obis-
po, la traza estd fechada més de un afo después de la tltima referencia capitu-
lar, lo que de alguna manera debié favorecer su notable y cuidada elaboracidn.
y
Son esas mismas condiciones las que abordaré en su estudio, iniciando por la
q
pormenorizada evaluacién de su manufactura y andlisis formal, sin desatender
a sus posibles fuentes de referencia y reflejo en lo material, enlazindola lue-
go en su contextualizacién como un representativo signo de su tiempo (fig. 3)."°
El alzado del arco triunfal que representa este dibujo se debe entender-
lo como la 16gica suma final y resultado del desarrollo y planteamiento de
un trabajo previo de disefio consensuado entre los religiosos y los artistas. Es
la traslacion conclusiva al documento de toda una serie de ideas que convinie-
ron trazarse en multiples bosquejos en los que se fueron definiendo sus for-
mas y elementos principales, mds atin si se tiene en cuenta que debia ser el
perfecto marco contenedor para las multiples “figuras, jeroglificos, letras y lo
demads” estipuladas por los capitulares desde junio del afio anterior.” Se trata-
ba de “estatua y lienzos de frecuente alegoria mitolégica, descifrada en rima
y & 2
epigréficas”, previamente ideadas, a las que por ejemplo aludia para otros casos
Alfonso Méndez Plancarte,”® v que aqui tienen cada una su espacio definido.
y que aq
Esto da sentido tanto a su manera de ejecucién como a su encajado en el plie-
go —algo corto en el remate superior—, ademds de la seguridad en los trazos
y ausencia de correcciones y ajustes.

15. AVCCP, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, f. 302v, 17 de agosto de 1626.

16. Parafraseo aqui el titulo de la muestra celebrada en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid, entre mayo y julio de 2016: I Segni nel templo. Dibujos esparioles de los Uffizi.

17. Aveep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, £. 1971, 10 de julio de 1626. Citada también por
Molero Sadufio, La catedral de Puebla, 300.

18. Alfonso Méndez Plancarte, Poetas novohispanos, vol. 3 (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Biblioteca del Estudiante Universitario, 1942-1975), 33, 43, 54.
Citado en Roberto Moreno, “Introduccién” en Joaquin Veldzquez de Ledn, Arcos de Triunfo, 8.
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3. Reconstruccién de la traza. Dibujo: Andrés de Leo Martinez.
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Al tomar como referencia esos trabajos previos o incluso un boceto casi
final, su artifice procedié al encajado a partir de un eje central longitudinal
a media foja, para el que utilizé la regla. El hecho de que no le fuera necesa-
rio trazar completamente dicha linea, de la que sélo llegan a percibirse algu-
nas partes, insiste en la presencia de sus referentes. Continué con el mismo
recurso para las marcas horizontales, también casi imperceptibles al realizarse
sin presionar sobre el grafito. Trasladé asi los ejes necesarios para ubicar luego
los elementos compositivos arquitecténicos generales en los que desarrollar la
perspectiva. En cuanto al necesario punto de fuga, lo ubic6 aproximadamente
en la zona media de la linea que se puede trazar entre las impostas del arco de
la puerta. Como recurso habitual en ese momento y de los que dan fe multi-
ples tratados y ejemplos, el autor formulé habilmente el uso de otras lineas de
perspectiva para las que cambia el punto de fuga, haciendo con ello la necesa-
ria correccién y facilitando asi su mejor percepcién general, pero también por
parte de aquellos que la contemplarfan una vez dispuesta en toda su magnitud
delante de la fachada catedralicia. Al respecto, no olvidemos que su figuracién
mds que arquitecténica en volumen, que lo tendria, era principalmente pla-
na, en pintura, por lo que estos dltimos ajustes son evidentes en los trazados
de lineas de profundidad del frontén partido inferior y la cornisa del segundo
cuerpo. El hecho de que parezca que —pese a su sutileza—Ias lineas de dis-
posicién primeras tengan mayor presencia en uno de los lados, quizd se deba a
que sea la que primero trazé en lo general, desarrollando luego el lado opuesto.
Lo anterior explicaria orificios precisos, a modo de incisiones de aguja, repar-
tidos por diferentes puntos estratégicos de la traza, de lo que se deduce el uso
del compds para la bisqueda de la necesaria simetria estructural y compositiva.

A partir de esos ejes y referencias el pintor continué desarrollando el dibujo
sin desatender la correspondencia de proporciones y juegos de lineas. Elaboré
primero lo estructural de la arquitectura para lo que, haciéndose eco del sen-
tido principal de la obra, debi6 tomar como referente en el trazado del cuerpo
inferior los arcos triunfales por antonomasia: Roma quanta fuit ipsa ruina docet
(Sebastidn Serlio).” En efecto, como es habitual para estos tipos de portadas
simbdlicas y conmemorativas, es plausible plantear la dependencia del
proyecto angelopolitano con los famosos arcos de Tito y de Constantino.

19. “Qué grande era Roma, dicen sus ruinas”. Aunque son muchos los autores que acudan
a este topos, lo usamos aqui en relacién con Sebastiano Serlio quien la colocé al inicio de su V
libro de arquitectura, de 1547.
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4. Detalle de la traza, José de Benavides
(atribucién), Traza del arco triunfal para
la llegada del obispo Gutierre Bernardo

de Quirds, 1627. Archivo de la Catedral de
Puebla. Foto: Pablo F. Amador Marrero.
SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia”.

Tampoco se pueden desatender otros modelos préximos en los que, acorde
con la época, el elemento distintivo es, una vez mds, el orden toscano. Esto
nos llevaria a sumarnos a los amplios discursos en torno a las fuentes cldsicas y
sus “diferentes tipos y usos de recepcion”,* respecto a la arquitectura ejecuta-
da principalmente en el primer siglo y medio novohispano; debates a los que
no daré cabida por alejarse de nuestro tema principal de interés. No obstante,
y en relacién con lo apuntado en lineas anteriores, si se debe sefalar cémo en
esta parte del dibujo, como es evidente, estdn presentes los fuertes ecos de los
tratadistas cldsicos, principalmente Serlio y Vitrubio.” A ellos debié acudir el

20. Luis Javier Cuesta Herndndez, “Sebastidn Serlio y el virreinato de la Nueva Espana: usos
y recepcién”, Anuario de Arte, vol. 22 (2010): 73-86. Como senala el mismo autor, ya Martha
Ferndndez habia indicado “la necesidad de analizar los mecanismos que emplearon los arqui-
tectos novohispanos para interpretar los modelos europeos [...] sin embargo, pocos se han
preocupado por analizar la forma como los artistas entendieron esos tratados, los interpretaron
y los adaptaron a sus obras, a su realidad y a su propia inventiva’, Martha Ferndndez, Cristdbal
de Medina Vargas y la arquitectura saloménica (Ciudad de México: Universidad Nacional Au-
tonoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2002), 28.

21. Referentes que por ejemplo para los casos de arcos de triunfo novohispanos, o “portadas
de honor”, concepto al que volveré al final, ha senalado: Helga von Kiigelgen en: “Carlos de Si-
giienza y Gongora, su Theatro de Virtudes Politicas que Constituyen a un Principe y la estructura
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artifice o los artifices, interpretdndolos y adaptindolos a su encargo, realidad
y, como se verd, propia inventiva, para lo que me he valido de las palabras de
Martha Ferndndez.”

Ayudado de las guias trazadas y de la regla, e insistiendo en las lineas sefia-
ladas a las que da mayor presién con el grafito, establecié como referentes la
puerta con un arco de medio punto y los laterales. El disefio acordado quedé
compuesto por tres calles, dos cuerpos y remate, para los que hilvané algunas
nuevas gufas. Las secciones verticales se subdividieron por los plintos tablea-
dos y columnas exentas de fuste liso y capitel indefinido, mismas que en algu-
nas zonas se llegan a observar como estdn trazadas en su totalidad y a las que se
superpusieron las diferentes figuras que muestran cartelas ovaladas en las que
se pintarfan emblemas o textos. Para esto se debieron ejecutar con antelacién
las divisiones en perspectiva de los cuatro pedestales que marcardn el disefio
del cuerpo inferior, del que ain se mantienen multiples trazos. Se recalcaron
aquellos que finalmente formaron parte del disefio y que, por ejemplo, remi-
ten de manera inexorable al aludido Arco de Constantino.

En la férmula de ejecucién del dibujo se volvié sobre el vano de acceso
resuelto por el arco, lo que se completé con jambas lisas e impostas de perfil
moldurado. La parte frontal de las dovelas se remarcé con decoracién aparen-
temente denticulada o perlada ejecutada de manera segura, aunque sin desta-
car el trazo. Tanto las enjutas como el arquitrabe superior al arco son tableados
y, junto con los ejes de las columnas, son los tnicos tramos en los que se repre-
senta el entablamento, con lo que de alguna manera vuelve a mirar a los monu-
mentos romanos. Todos estos elementos fueron recreados de forma limpia,
sin apenas volver sobre el trazo del grafito. Por su parte, en las calles laterales
los paramentos dejados entre las columnas se ocuparon con dos espacios rec-
tangulares dispuestos en sentido vertical, posiblemente destinados a pinturas,
donde los superiores se destacan por un ligero dintel algo mds ancho. Fren-
te a otras lineas de este mismo cuerpo, en estos apartados parece que la mano

emblemdtica de unos tableros en el Arco de Triunfo”, en Jaime Cuadriello, ed., Juegos de ingenio
y agudeza. La pintura emblemitica de la Nueva Espania, catdlogo de la exposicién (Ciudad de
Meéxico: Museo Nacional de Arte, 1994), 151-152; una tltima versién del texto se encuentra en:
“La linea prehispdnica. Carlos de Sigiienza y Gongora y su Theatro de Virtudes Politicas que
Constituyen a un Principe”, Destiempos, nim. 14 (marzo-abril de 2008): 113-116, consultada en
octubre de 2017, en http://www.destiempos.com/n14/kugelgen.pdf

22. Ferndndez, Cristébal de Medina y Vargas, 28.
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queda mds libre al dibujarlos, repasando lineas y aprovechando para insistir
en las columnas.

Tal vez realizadas al ejecutar las superiores, lo tltimo en trabajar de esta pri-
mera parte fueron las imdgenes que se sittian al pie de cada columna, apoya-
das sobre los plintos o netos, por lo que éstos fueron prolongados ligeramente
desde el inicio. Apenas elaboradas en sus contornos, pero lo suficiente para
individualizarlas, las efigies visten tdnicas talares y capas, y varias parecen estar
tocadas. Todas tienen cartelas ovaladas que sostienen con una mano y apoyan
en la parte inferior, mientras que el movimiento que se imprime al brazo y
mano restantes les confiere cierta gestualidad. Como ejemplo estd el persona-
je del extremo izquierdo —que parece masculino y calvo—, cuyo brazo gira y
levanta, formando un interesante dibujo que termina en la mano cerrada a la
altura del pecho con el dedo indice abierto, remedando un gesto del todo pic-
térico. Las cuatro figuras se realizaron de manera directa, con apenas repasa-
do de lineas, dejando de manifiesto la soltura y el buen oficio en el dibujo de
su autor. Aunque no pasa de ser una suposicion, en vista de la ausencia de un
escultor en la leyenda de contrato, serfa factible pensar que tanto estas piezas
como las superiores pudieron tratarse de imdgenes pintadas sobre tabla recor-
tada, recurso frecuente tanto en este tipo de obras efimeras como en aquellas
otras destinadas a los altares del Jueves Santo o incluso del Corpus Christi. En
cuanto a sus multiples referentes y sin descartar otros elementos de contacto,
la ubicacién de los personajes bien podria encontrarse en los siempre referen-
ciales frontispicios de libros, mismos donde el uso de imdgenes delante de las
columnas fue constante.

Como elemento que concluye el primer cuerpo y sirve de division ademds
de asiento al siguiente, estd una cornisa con aparente denticulado, sobre la que
se dispuso un pretil tableado, siendo de nuevo la calle central y los ¢jes de las
columnas exteriores los tramos que se proyectaron hacia el frente. Esto da pie
a que se colocara un frontén partido y recto, cuyo fin era el de alojar en la par-
te media una cartela ovalada puesta en sentido horizontal y enmarcada por
roleos ademds de aparentes elementos correiformes. Por su parte, en los ejes de
las columnas exteriores y sobre la parte del entablamento proyectado se repi-
tié el uso de pequefios plintos a modo de pedestales en los que se asentaron
figuras angelicales.

El segundo cuerpo se compone por la calle central limitada por columnas
y efigies similares a las del primero. Estos flanquean un espacio rectangular
destinado posiblemente a alojar otra representacién pictdrica, que, a su vez, se
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5. Detalle de la traza. José de Benavides
(atribucién), Traza del arco triunfal para
la llegada del obispo Gutierre Bernardo de
Quirds, 1627. Archivo de la Catedral de
Puebla. Foto: Pablo F. Amador Marrero.
SECRETAR{A DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia”.

enmarca por motivos a modo de roleos que parecen retomar la cartela ubica-
da en la zona inferior. Como inicio del remate se emplazé una cornisa lisa con
formas onduladas que bien pudieran ser una suerte de moldurado, sin descar-
tar su correspondencia como parte de la propia cornisa. Soporta un frontén
partido mixtilineo compuesto por dos roleos contrapuestos en cuya apertura
estd otra cartela ovalada, ahora en sentido vertical y enmarcada con elementos
que de nuevo recuerdan soluciones ornamentales similares a las tipicas carte-
las correiformes. Sobre sendos roleos, el artista dispuso, casi en los laterales,
pequenos plintos moldurados de los que, hasta donde llego a distinguir, parten
lo que podria corresponder con pernos que atraviesan las clésica y representa-
tivas decoraciones de bolas (fig. ).

En la ejecucién de los elementos descritos vuelven a hacerse presentes las
mismas férmulas de trabajo que en el cuerpo inferior. Se perciben ciertas li-
neas de guia con regla, asi como multiples orificios de compds para marcar
correspondencias. También estdn los trazados combinados de grafito para hacer
las estructuras principales y el trabajo mds libre en la ejecucién de las efigies
portantes de cartelas, éstas con las mismas proporciones que las inferiores y
partes ornamentales. En dltimo lugar han de destacarse los aludidos dngeles
infantiles que parecen estar casi desnudos, sélo con pequenos pafios de pudor,
ambos en una proporcién mayor que el resto de las figuras. Sostienen con una
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6. Angel, detalle de la traza. José de Benavides
(atribucidn), Traza del arco triunfal para

la llegada del obispo Gutierre Bernardo de
Quirds, 1627. Archivo de la Catedral de
Puebla. Foto: Pablo F. Amador Marrero.
SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia”.

mano la parte superior de las cartelas que se apoyan en suaves salientes dis-
puestos en la cornisa, lo que haria que las mismas quedaran con la inclinacién
o efecto para la correcta percepcion de su contenido por parte del espectador
desde un punto inferior. En las otras manos sujetan largas astas de amplios ban-
derines con caprichosas ondulaciones que concluyen en dos puntas. Sin duda,
su tamano y protagonismo deben relacionarse con aquello que quedara pinta-
do en las mismas, pero también, con el enmarcado de otras cartelas similares
a las inferiores que se proyectan detrds para llenar los espacios y equilibrar las
necesarias lineas compositivas oblicuas que van desde los extremos a la carte-
la que funge de coronamiento. En este punto, he de destacar el trabajo de los
dngeles y las ensefias, ya que en ambos conjuntos el artifice se solté al dibu-
jarlos, combinando diferentes lineas y la inclinacién del grafito alld donde lo
requiere para dar volumen y mayor resolucion a las figuras (fig. 6).

Para concluir este epigrafe, esta pormenorizada descripcién ademds de esta-
blecer las calidades del dibujo y esbozar su forma de ejecucién, proporciona
multiples pautas a seguir desde lo formal. Es referencia particular del arte efi-
mero que para su tiempo se hacia en la Nueva Espafa, y, como ahora desarro-
laré, elocuente testigo en la confluencia del trdnsito de férmulas pldsticas que
para ese momento se daban en el virreinato.
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La traza en su tiempo como referente
de un momento de cambio

Como adelantaba ya, me centro ahora en la busqueda de obras conservadas,
ademds de los datos que aporta la documentacién, haciendo énfasis en los
angelopolitanos pero no por ello, dejando de lado otros ejemplos del virreinato.
Respecto de los primeros, es necesario aclarar que por su cronologia y formas
el dibujo estd inserto en uno de los momentos de la historia del arte novohis-
pano del que apenas han subsistido retablos con los que compararlo, lo que a
su vez le anade un mayor interés y repercusion.

Al tomar como clave el momento de su ejecucién —mediados de la década
de los anos veinte del siglo xvii—, y situar el dibujo en las tltimas propuestas
que se estén concluyendo en cuanto al desarrollo de los retablos angelopolita-
nos,” quedaria asociado a lo que recientemente se ha dado en llamar: “Retablos
con un nuevo lenguaje ornamental, h. 1620-1640”.* Como argumenta Pablo
Vidal, “en Puebla, la modalidad de retablos de sobria arquitectura y ornamen-
tacién parece ser contrarrestada antes de 1620 a favor de un mayor desarro-
llo ornamental y policromo que habrd de definir el rumbo de la retablistica
novohispana de la primera mitad del siglo xvir”. Asi, esa tendencia clasicis-
ta es manifiesta en la ya atendida estructura de partida del arco, misma que se
integra con la proliferacién de diferentes elementos destinados a los necesarios
espacios para la colocacién de los “jeroglificos” en cualquiera de las acepciones
de sus resultados visuales, imdgenes o textos, ademds de otros.

Sin abandonar la catedral como primer entorno de referencia en la susten-
tacién de la propuesta en el desarrollo de la retablistica, y si bien para las déca-
das que me ocupan pareciera que el antiguo templo no pasaba por su mejor
momento de conservacién,’ si coincide con un tiempo de mucha actividad

23. Me refiero a la tesis de maestria en Historia del Arte del alumno Pablo Vidal Tapia,
“El retablo en Puebla durante el primer siglo virreinal. Ornamentacién y policromia”, tesis de
maestria en Historia del Arte (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Facultad de Filosofia y Letras, 2020), en revisién.

24. Al ser producto del estudio documental y de su correspondencia con los escasos ejemplos
que han perdurado tanto en la region del antiguo obispado de Puebla-Tlaxcala, junto con algtin
otro exponente mexicano, es evidente que el trazado obedece a las férmulas en boga de esta
clasificacién. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.

25. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.

26. Las alusiones a las dificultades del inmueble y sus necesarias intervenciones para esos afios
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en el enriquecimiento de su interior. Aunque de esas fechas apenas se han con-
servado alguna de sus estructuras lignarias, se cuenta con otros dibujos con los
que establecer puntos de contacto.

La primera de esas trazas debe corresponder a un “mapa que parece ser del
altar mayor”, si nos atenemos a la inscripcién con letra mds moderna de su
reverso.” Se trata de un diseno de clara raiz clasicista, en el cual la incorpora-
cién de elementos ornamentales, como gallones y otros en molduras y cipula,
me han llevado a proponerlo como un boceto realizado muy probablemen-
te por Lucas Méndez en la década de los anos veinte del siglo xvi1, y quizd
miés que el trazado de un altar, su taberndculo.”® Al igual que en el arco que
me ocupa, su sobria impronta y remembranza del orden toscano tienen su eco
en uno de los alzados de un taberndculo que se conservan del carmelita fray
Andrés de San Miguel (1577-1652). Estos contactos, no tan lejanos al sentir que
emana de la notable difusién de los modelos escurialenses, me llevan a retomar
los sefalamientos que hace Eduardo Bdez —estudioso del fraile carmelita—
cuando refiere que el arte del religioso: “se desliza, suavemente, en la ilusién
de pertenecer a un mundo cldsico, cuando en realidad principiaba a abando-
narlo”, relaciondndolo con un “espiritu manierista”.* Asi, este juego de con-
comitancias sobre las que simplemente he llamado la atencién, estaria acorde
con el aludido “nuevo lenguaje ornamental” (fig. 8).

Los otros referentes catedralicios con los que marco vinculos se correspon-
den con las tres trazas realizadas por Lucas Méndez para concluir con el reta-
blo de la capilla de las Reliquias, fabrica que se venia retrasando en su completa
ejecucion desde mediados de la segunda década.’® Pese a que la ornamentacién

las tomo de Efrain Castro, Mariano Ferndndez de Echevarria y Veytia, Historia de la fundacion
de la Ciudad de Puebla de los Angeles en la Nueva Espana, su descripcion y Presente Estado,
edicién, prélogo y notas de Efrain Castro, t. IT (Puebla: Ediciones Altiplano, 1963), 46, n. 22.

27. Eldibujo se conserva en la misma carpeta que se ha anadido recientemente al Archivo del
Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla.

28. El estudio formal y las comparaciones que en su momento realicé de esta traza y sus débitos
con las conservadas del ensamblador Lucas Méndez, me llevaron a plantear que debe ser de su mano.

29. Sobre este importante autor, para su referencia me he decantado por su tltimo estudio:
Eduardo Bdez Macias, Obras de fray Andrés de San Miguel, introd., notas y versién paleografica
de Eduardo Bdez Macias (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Ins-
tituto de Investigaciones Estéticas, 2007), 77. En cuanto a la traza de referencia, corresponde
con la l[dmina LIII, 4s1.

30. Amador Marrero, Ecos. Dos de estos dibujos se reproducen en Molero Sadufo, La care-
dral de Puebla, 306-307.
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7. Lucas Méndez (atribucién), Taberndculo para el altar mayor, ca. 1620, traza en tinta con
papel verjurado. Archivo de la Catedral de Puebla. Foto: Pablo F Amador Marrero. SECRETAR{A
DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia”.
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8. Lucas Méndez
(atribucidn), Traza para el
retablo de la capilla de las
reliquias de la Catedral de
Puebla, ca. 1620. Archivo de
la Catedral de Puebla. Foto:
Pablo E Amador Marrero.
SECRETARIA DE CULTURA-
INAH-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto
Nacional de Antropologfa

e Historia”.

de las propuestas en liza incide en los motivos que plantea el dibujo anterior,
lo que me interesa es comprobar cémo comparten otros. Asi, nos encontra-
mos de nuevo ante el uso de frontones partidos, la similitud de este dibujo
con la estructura superior de uno de ellos que se reproduce, o los patrones en
la resolucién de cartelas.

Al dejar atris la catedral y retomando como guia los andlisis y referencias
que fundamentan la investigacién de Pablo Vidal, paso ahora a la comparacién
puntual de lo formulado para el arco triunfal y su relacién con diferentes pie-
zas, entre las que senalo primero la traza de otra obra perdida, el antiguo reta-
blo mayor de las carmelitas descalzas de San José en Puebla. Dada a conocer
por Efrain Castro y conservada gracias a su insercién en un pleito por pagos y
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un “sospechoso finiquito”, corresponde con el retablo concertado el 15 de ene-
ro de 1626 con el escultor y ensamblador Francisco de la Gindara y Hermosa
junto al otro artifice de nuestro arco en estudio, José de Cuéllar, quien fun-
ge como dorador.”

Este importante documento gréfico sirve primero también para establecer
ciertas relaciones formales” como podrian ser parcialmente la ornamentacién de
aquellas partes que en la traza del arco no quedan definidas y que son, de nue-
vo, claros modelos en boga. Ahora bien, tampoco se puede obviar que parte del
cardcter desornamentado que transmite el arco, pese a ser un ejemplo de tran-
sicién en el que la decoracién va ganando terreno, remite a los modelos ante-
riores, en especial por su cariz arquitecténico. Estos estarfan quizds en algunas
fachadas poblanas como las de los templos de Santo Domingo o San Agustin.”

Condicionado por el espacio del que dispongo, y para no alargarme de nue-
VO en sus comparaciones, apunto otros casos que sirven de apoyo a mi pro-
puesta de ubicar el dibujo en su tiempo. De entrada, partes del trazado no
estdn lejos de piezas significativas como el retablo de San Diego de Alcald de
la iglesia de San Juan Bautista, antiguo templo franciscano de Cuauhtinchan,
Puebla, con el que a su vez comparte cierta afinidad en los modelos de cartelas:

revisten especial interés ya que son bien distintas a las correiformes del siglo xvr:
su disefio no es planiforme y recortado, sino de hoja gruesa y avenerada mediante
filetes. Este novedoso tipo de cartela [...] parece estar relacionado con un modelo
sevillano difundido a partir de 1610 que tuvo honda repercusién en la ornamen-
tacion de los retablos sevillanos de la primera mitad del siglo xv11, y también en

el novohispano.

También es plausible buscar puntos de contacto con el frontispicio de la edi-
cién de 1622 del III Concilio Mexicano celebrado en 1585, y que da titulo al
volumen Concilium Mexici, el cual —como aporta Pablo Vidal— comparte

31. Castro Morales, “La traza”, 119-130. Francisco de la Gdndara Hermosa ya habia trabajado
con Cuéllar en la construccién del retablo y la reja para la capilla de Alonso Téllez, en el con-
vento de San Francisco también de Puebla. Castro Morales, “La traza”, 127.

32. Me refiero a los casos del arco de medio punto, frontones, cartelas, guardapolvos infe-
riores (a relacionar con los del segundo cuerpo del arco), dngeles sosteniendo escudos y hasta
el trazado de su 4tico.

33. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.

34. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.
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“algunas de las principales soluciones compositivas y ornamentales tipicas de
los retablos poblanos y novohispanos en general en los afios 1620-1640”.% Asi,
ademds de las figuras alegéricas dispuestas frente a las columnas, se repiten el
frontdn partido y las volutas enfrentadas, ademds de dngeles o cartelas similares.

En cuanto a los retablos, estdn los que, salvando las distancias relativas a
nuestra traza en cuanto a su funcién, ahondan de alguna manera en las formas
a las que paulatinamente he dado espacio. Uno de los primeros seria, pese a la
notable diferencia que de entrada nos pudiera parecer, el conservado en la igle-
sia de Nuestra Sefiora de Candelaria de Tijarafe, en la isla canaria de La Pal-
ma. Realizado por Antonio de Orbardn poco tiempo después de su llegada a
aquella isla en 1625, este autor nacid y se formé en Puebla de los Angeles, evi-
denciando en su arte, especialmente en las ejecuciones mds tempranas, débitos
con la plistica angelopolitana del primer cuarto de la centuria.”” Otros ejem-
plos poblanos serian los retablos de los Angeles y el de San Nicol4s Tolentino
de la actual catedral de Tlaxcala, antes iglesia conventual de los franciscanos.?

Un elemento particular en el que me gustaria insistir es el que tiene que ver
con la ausencia de cualquier tipo de decoracién en las columnas que estruc-
turan el primer cuerpo de la traza. Aunque el dibujo es parco en las represen-
taciones de muchos detalles, en este caso quizd se deba a la incursién en la
pintura final de un elemento pictérico que para el momento ya comenzaba a
tener cierto protagonismo. Como analiza Pablo Vidal Tapia con base en algu-
nos testigos y referencias en diversos contratos, se trata de la imitacién de pie-
dras duras, diferentes tipos de jaspes que relegaron los trabajos de talla y que se
convierten en uno de los elementos protagonistas de la retablistica hasta 1640.%

Para ultimar este acercamiento desde lo formal, ademds de recalcar la ade-
cuacidn del diseno a su funcién como obra efimera, he concluido el modo en

3s. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.

36. Una tltima publicacién y puesta al dia sobre este artifice se encuentra en: Jests Pérez
Morera, “El maestro mayor de todas obras, Antonio de Orbardn”, Encrucijada, 1 (2009): 65-71,
consultada en diciembre de 2017, en http://www.esteticas.unam.mx/encrucijada/revista_or.pdf.

37. Respecto de la vinculacién de este retablo canario con el arte de Puebla, ademds de lo
referido por Pablo Vidal, he planteado mi opinién en: Pablo E. Amador Marrero, E/ legado in-
diano en las Islas de la Fortuna. Escultura americana en Canarias (Ciudad de México: Universi-
dad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas/Instituto de Estudios
Canarios), en revisién.

38. Vidal Tapia, £/ retablo, s. p.

39. Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.
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que, pese a su singularidad, estd en perfecta consonancia con la pldstica de su
tiempo. Ahora las férmulas mds austeras y de impronta cldsica predominantes
hasta ese momento comienzan a dar espacio a soluciones con un mayor pro-
tagonismo ornamental que se ha dado en nombrar manierismo novohispano.*®

Los artifices

Si ya he remitido a Pedro de Benavides como el mds que probable ejecutor de
la traza en cuestién, no puedo obviar a aquellos otros cuyos protagonismos en
el disenio me parecen determinantes. Se trata de los eclesidsticos que a lo largo
de mds de un ano en el que se prolonga el encargo son referidos directamente.
Con ello insisto en dar lugar a una parte fundamental en la produccién artis-
tica en la que predominan los nombres de los artistas, y en la que con frecuen-
cia quedan relegados los que ahora trato, si bien habrd que esperar a futuros
estudios en los que se les perfile con una mayor profundidad.

Al mantener la cronologia en la que se les refiere, los primeros son el “doctor
Alonso de Herrera, cura de esta iglesia y el licenciado Pantoja”. Segtin las espe-
cificaciones que arrojan las notas documentales que adelantaba ya, no dejan
lugar a duda respecto del protagonismo que les reclamo: “para que le hagan y
dispongan en la forma que les pareciere en cuanto a la arquitectura, figuras,
jeroglificos, letras y lo demds”.# Les sigui6é Juan de Ocampo, a quien le tocd
llevar a efecto el contrato de la pintura y de “describirlo con los pintores”,* lo
cual podria entenderse como la realizacién de su boceto o bosquejo. También
participaron en la empresa Antonio de la Cadena y Antonio Cervantes, aun-
que el hecho de sefalarse que a ellos les tocaba cuidar y encargar ya a Benavi-
des y Cuéllar la obra, deba entenderse como supervisién y, por tanto, que para
ese momento ya estaba cerrado el diseno en lo general.# A pesar de que sos-
tengo que la citada traza debe corresponder a los senalados artifices, y en espe-
cifico a Pedro de Benavides por su rtbrica, la referencia anterior implica por

40. Mi manifiesta actitud de evitar aludir de manera constante a los recursos de encasillados es-
tilisticos se debe al oportuno y necesario reclamo de una actualizacién sobre los mismos para plds-
tica novohispana, alegato que he defendido de manera reiterada en diferentes foros académicos.

41. Aveep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, £. 1971, 10 de julio de 1626. Citada también por
Molero Sadufio, La catedral de Puebla, 300.

42. Aveep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, f. 1971, 10 de julio de 1626.

43. AVCCP, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, £. 302v, 17 de agosto de 1626.
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lo menos cierta duda, misma que finalmente me lleva a proponer la obra como
una labor de conjunto a la que necesariamente volveré.

Toca ahora centrarme en los ejecutores propiamente dichos del arco.
Comienzo por José de Cuéllar, al que le atribuyo una menor injerencia en la
invencion de la traza, no asi en la ejecucidn final, ya que quizd debié asumir
las labores concernientes al conjunto general, lo arquitecténico. De Cuéllar
existen numerosas referencias documentales al formar tdindem con importan-
tes pintores o escultores como en el referido caso de las carmelitas poblanas, u
otros en los que laboré junto a Francisco de la Gdndara y Hermosa en los que
consta como dorador.* Ademds de sus seguras condiciones en dichos traba-
jos, es interesante notar que en otros contratos conocidos junto a alusiones a
la ejecucién de columnas doradas,* se le cita para “dorar, estofar y encarnar las
columnas y jaspeallas”.* Un testimonio mds es el de 1622 cuando se compro-
mete para el retablo de la iglesia del convento del Carmen de Puebla a hacer:

las columnas doradas y estofadas en las vasas y chapiteles, y en lo demds encarnadas
e jaspeadas al 6leo, de manera que la de enlenzar, aparejar, dorar y estofar, encar-
nary jaspear toda la obra, con todo su cumplimiento de bancos, sotabancos, corni-
sas, columnas, cajas, armas [...] remates, guardapolvos, sagrario e todo lo demds.+

Tres afos mds tarde y como parte del contrato junto a Lucas Méndez del
monumento de Corpus Christi para la iglesia del convento de la Concep-
cién de Puebla, acordé ejecutar “las columnas del primer cuerpo de un géne-
ro de jaspe, y las del segundo diferente [...] y los capiteles y basas de todas las
columnas han de ser doradas”.* Con todo lo anterior y como adelantaba ya
—condicionados por el escaso margen temporal del que dispuso—, las labores
de Cuéllar en la portada angelopolitana corresponderian, entre otros puntos,
a los dorados y la ejecucién de los pertinentes jaspeados que pudieron reves-
tir las columnas.

44. Recuérdese Castro Morales, “La traza”, 119-130.

45. El empleo de “columnas doradas y estriadas”, es decir, doradas en oro limpio sin policro-
mar, estd estipulado entre las condiciones del contrato de obra de un retablo que las fabricarfan
Lucas Méndez y José de Cuéllar para la iglesia de Carmelitas Descalzas de San José de Puebla en
1631, en De Teresa, Pintura y escultura, 235. Vidal Tapia, El retablo, s. p.

46. Castro Morales, “La traza”, 119-120.

47. De Teresa, Pintura y escultura, 184 y Vidal Tapia, E/ retablo, s. p.

48. De Teresa, Pintura y escultura, 235 y Vidal Tapia, El retablo, s. p.
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En relacién con el primer, y por ahora tltimo, protagonista, Pedro de
Benavides, se le ha citado ya como “uno de los primeros pintores nacidos
en Puebla”,# lo que sospechaba Juan Miguel Serrera por la documentacion
publicada al declararse sus padres vecinos de la ciudad.” Esto se confirma
ahora gracias al hallazgo de su partida de bautismo el 6 de julio de 1598, cuan-
do sus progenitores Diego de Benavides e Isabel Gonzilez lo llevaron a reci-
bir las aguas bautismales en el Sagrario Metropolitano.” Lo anterior coincide
con las propias palabras de Benavides cuando en 1623 referia “tener més de 25
afos”.”* Le sumo el que supongo debe corresponder con su matrimonio y el
nacimiento de dos hijas. Lo primero acontecié cuando ya rebasaba los 20 afos,
desposando el 18 de noviembre de 1619 a Maria de Alarcén Villagra, cuyos
padres figuran como vecinos de México.” Teresa, su primera hija, naci6 antes
del ano;* e Isabel en 1621.% Lamentablemente, la pérdida de algunos volime-
nes relativos a entierros del mismo acervo coincide con los afios en que Benavi-
des pudo fallecer después de la tltima de las referencias que hasta el momento
existen de él en 1660.°

Como senalara Velia Morales, Pedro de Benavides al igual que Rodrigo de la
Piedra, junto con “Gaspar Conrado, Pedro de Vergara, Luis de Acevedo, Juan
de Cejalbo y otros mds, trabajaron desde fechas muy tempranas en la ciudad y
permanecieron casi todos en ella el resto de sus vidas”, refiriendo que al igual
que Chacén, Vergara y Acevedo, forjaron “los cimientos de lo que para algunos
puede considerarse una tradicién pictérica poblana”.’” Varios de estos pintores
son junto al flamenco Diego Borgraf, senalados por Francisco Pérez de Sala-
zar cuando en agosto de 1648 se comprometieron a realizar las pinturas nece-
sarias para los nuevos retablos de la catedral palafoxiana en un momento de

49. Morales Pérez, “Rodrigo de la Piedra”, 4s.

50. Juan Miguel Serrera, “La defensa novohispana de la ingenuidad de la pintura”, Boletin de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 81 (1995): 277-278.

s1. Archivo de la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Soledad, Sagrario Metropolitano de Puebla
(en adelante AsmP), Bautismos de esparioles, vol. 2, 1592-1608, f. 88r.

52. Serrera, “La defensa”, 278.

53. ASMP, Matrimonios de espanoles, vol. 2, 1615-1639, £. 611, 18 de noviembre de 1619.

54. ASMP, Bautismo de espaiioles, vol. 3, 1609-1623, f. 335v.

55. ASMP, Bautismo de esparioles, vol. 3, 1609-1623, f. 375r.

56. Ultimo afio del que se cuenta con referencias de Pedro de Benavides aludido en la reali-
zacion del arco para la entrada del virrey marqués de Leyva.

57. Morales Pérez, “Rodrigo de la Piedra”, 37 y 44.
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méxima vordgine constructiva y ornamental,® lo que insiste en la importancia
de nuestro pintor. Aunque se cuenta con diferente documentacién de encar-
gos, la aceptacién de aprendices y algtin que otro testimonio,” de su arte por
desgracia casi nada se ha identificado. Es conocida su representacién de Jeszis
llevando la Cruz de la iglesia del Carmen de Puebla, que ostenta su firma bajo
los nuevos estratos de color que bien pudo aplicarle en una posible restaura-
cion o renovacién Baltasar de Echave Rioja, quien lo firmara al calce y précti-
camente sobre la anterior (fig. 9).%

Entre otras noticias con las que se cuenta, han sido publicados varios con-
tratos en los que de nuevo vuelve a aparecer como pintor de arcos, lo que de
manera directa lo sehala, frente al resto de los pintores poblanos, como prefe-
rente para dichas labores entre los capitulares. El primero de estos contratos

58. “En la Ciudad de los Angeles, a veintiséis dias del mes de agosto de mil seiscientos cua-
renta y ocho afios. Ante mi, el escribano y testigos, comparecieron, de una parte, el licenciado
Francisco de los Santos, mayordomo de la Fdbrica Espiritual de la Santa Iglesia Catedral de esta
ciudad [...] y de la otra, Pedro de Vergara, Diego de Borgraf, Gaspar Conrado, Pedro Chacén y
Pedro de Benavides, maestros del arte de pintor, vecinos de esta ciudad, a quienes doy fe, conoz-
co, y dijeron: que son convenidos y concertados como por la presente se avienen y conciertan,
en tal manera, que los dichos maestros se obligan a hacer los lienzos de pintura para los retablos
colaterales, que se han de poner en la Santa Iglesia Catedral de esta ciudad”. Como se puede
interpretar de la lectura del documento, parece que los trabajos realizados por este conjunto
de artifices, los més destacados de la ciudad, debieron estar bajo la supervisién de Pedro Garcia
Ferrer. Francisco Pérez Salazar, Historia de la pintura en Puebla [1923], Elisa Vargaslugo, ed.,
introd. y notas, Carlos de Ovando, revisién y notas (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1963), 166-167.

59. Pérez Salazar, Historia de la pintura, 127, 166-169 y Serrera, “La defensa”, 278-28s.

60. Clara Bargellini, “Jests con la cruz a cuestas”, en Arte y mistica del barroco (Ciudad de
Meéxico: Universidad Nacional Auténoma de México, Centro Nacional para la Cultura y las
Artes/Departamento del Distrito Federal, 1994), 77. También citado por Morales Pérez, “Ro-
drigo de la Piedra”, 45.

61. Como se verd, tras el dltimo de los trabajos documentados de Benavides en 1660, serdn
“Rodrigo de la Piedra, maestro de pintor y Antonio Pérez, maestro de arquitectura y dorador, y
Juan de Moya, maestro de ensamblador y carpintero”, los que tomardn el relevo en este tipo de
labores artisticas para la Catedral, lo cual se deduce por el contrato para la ejecucién el arco
de entrada para el virrey marqués de Mancera en 1664, en Morales Pérez, “Rodrigo de la Pie-
dra’, 52-53. Respecto de este arco, si bien la anterior investigadora encontré el aludido contrato
en el Archivo de Notarfas de Puebla, por mi parte he hallado la respectiva copia de los religiosos
en el avecr. Ademds de repetirse el contrato, tiene unas anotaciones anteriores que, por su in-
terés, me parece oportuno resefiar. Existe algiin pago a Rodrigo de la Piedra, pero lo que es més
interesante, también los gastos derivados de las impresiones y traslado de pequefios libros que
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9. Pedro de Benavides, Jeszis
llevando la Cruz, fecha, 6leo sobre
lienzo, repintado por Baltasar de
Echave Rioja, siglo xv11, iglesia

del Carmen, Puebla. Foto: César
Lépez. SECRETARIA DE CULTURA-
INAH-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia”.

fue junto al maestro de pintura Pedro Chacén el 21 de marzo de 1640 —no
tan distante en el tiempo del dibujo que me ocupa—, con el fin de realizar
dos arcos triunfales, el destinado al marqués de Villena y duque de Escalona,
y el que se ejecutaria para recibir al obispo, Juan de Palafox y Mendoza. Ade-
mis de lo indicado, de estos contratos me interesa la especificacién directa de
que se les entrega un modelo para su ejecucion, por lo que la paternidad de la
obra, principalmente aquella mds valiosa, la intelectual, no deberia entenderse
en toda su magnitud como una realizacién suya.

supongo debifan darse durante las celebraciones, y de los que queda abierta a los especialistas
cudl serfa su verdadera funcién. Encontré igualmente pagos al pintor Santander, lo cual, de
tratarse del conocido maestro, lo que tiene todos los visos de ser por su relacién con Rodrigo
de la Piedra, serfa una interesante aportacién a su quehacer artistico. Finalmente, el pago a un
nifio encargado de la “loa”, que la recitarfa para la comprensién del arco.
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En la ciudad del los Angeles a veintitin dfas del mes de mayo de mil y seiscientos y
cuarenta afios ante mi el escribano y testigo parecieron Pedro Chacén y Pedro de
Benavides, maestros del arte de pintor vecinos de esta ciudad, a quienes doy fe que
conozco, y juntamente y de mancomuin a vos de uno y cada uno por si'y por el todo
in solidum renunciando como renunciaron las leyes y derechos de la mancomuni-
dad y el beneficio de la divisién y ejecucién como en ella se contiene, otorgan que
se obligan en favor de la santa iglesia catedral de Tlaxcala en tal manera que pin-
tardn dos arcos triunfales, uno para el excelentisimo marqués de Villena duque de
Escalona que se espera por virrey de esta Nueva Espafa o para el que viniere con
este cargo y otro para el ilustrisimo sefior don Juan de Palafox y Mendoza obispo
electo de este obispado y visitador general de este reino que se estd aguardando de
Espana y se ajustardn en todo a la traza que les diere el padre Mateo de Castro Ver-
de de la Compania de Jesiis, y a su disposicién y orden.*

Lo mismo parece suceder veinte afios mds tarde, el 1 de agosto de 1660,
momento en que la Catedral volvié a contar con Benavides, ahora junto al
maestro ensamblador Diego de los Santos, en el “contrato para hacer las pin-
turas del arco triunfal [...] que se mandé a hacer con motivo de la entrada a
la ciudad de Puebla del virrey marqués de Leiva”. En ese documento —dado
a conocer por Velia Morales—, se especifica “que el dicho Pedro de Benavi-
des hard toda la pintura del arco triunfal que dicha santa iglesia Catedral dis-
pone [...] y dicha pintura se hard ajustindose en todo a la disposicién y traza
que tiene formada y diere el licenciado Francisco Pardo”.* Del anilisis de ese
acuerdo se desprende que la estructura serfa légicamente efimera en cuanto a
lo representado en su recubrimiento pictdrico, no asi en el armazén del que se
ocuparfa Santos. Este se encargarfa de su armado, arreglo de aquellas partes que

62. Las cursivas son mias. avccp, “Concierto de obligacién por parte de Pedro Chacén y
Pedro de Benavides para la ejecucion de los arcos de bienvenida del marqués de Villena, duque
de Escalona y de Juan de Palafox y Mendoza’, en Escrituras de conciertos, transaccidn, venta y
obligaciones de los operarios de las fibricas espiritual y material de esta Santa Iglesia. Como son li-
breros, encuadernadores, plateros, pintores, escultores, doradores, ensambladores y otros que corren
desde el aro 1600, Fibrica, 1600-168s, s. f., 21 de mayo de 1640. Este documento es parcialmente
aludido por Morales Pérez, “Rodrigo de la Piedra”, 33-34, haciendo referencia a su vez a: Pérez
Salazar, Historia de la pintura, 126. El concierto continda: “y su disposicion orden, pintdndolos
de colores finos cada uno con diversas arquitecturas y diversos jeroglificos y pagardn a su costa
al escritor todas las letras y motes de los dichos arcos”.

63. Velia Morales Pérez, El arte de la pintura. Serie e imdgenes de la Pinacoteca del Museo
Universitario (Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2003), 190.
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estuvieran rotas, colocacién, lo que se apunta en el manuscrito como “entregar-
lo donde se acostumbra”, desarmado y guardado.® En cuanto al diseno, una
vez mds reciben la traza, lo que de nuevo vuelve a cuestionar su protagonismo
tanto en lo concerniente al dibujo como a qué labor desempefaria en la ejecu-
cién del arco, preguntas sobre las que ahora doy mi parecer y argumentacio-
nes como parte final de este ejercicio.

A modo de conclusion

Como he argumentado, la realidad que ofrece la documentacién consultada
destaca el protagonismo inicial que en los disefios de los arcos triunfales recae
en los clérigos nombrados. A ellos corresponderia su invencién, aunque més
cuestionable seria su inventio. En este caso, aunque sutil, la diferencia es rele-
vante. Sin llegar a descartar otras posibilidades, mi propuesta estd encamina-
da a que lo que debieron hacer y disponer los religiosos “en la forma que les
pareciere en cuanto a la arquitectura, figuras, jeroglificos, letras”, fue “descri-
birlo con los pintores y personas que [lo] pueden hacer”.°A ese hacer queda-
ria vinculado Pedro de Benavides, quien atendié a la descripcion, es decir, a las
especificaciones de sus promotores, con los que debié desarrollar toda la serie
de dibujos previos para llegar a éste sin correcciones y, por tanto, ser el logico
resultado de la suma de lo anterior. A su vez, fue él, como artista conocedor
de su tiempo y de lo moderno —que siempre se solicitaba en los contratos—,
al que atribuyo la inventio de la traza. Como propone Javier Portts en cuanto
a la “tensién entre el uso de modelos grabados, la demostracién de capacidad
inventiva por parte del pintor y el desarrollo de un estilo personal”,*” a la hora
de adscribir la que trabajé prevalece la misma coyuntura. El modelo queda esta-
blecido por los promotores, pero fueron la capacidad inventiva de Benavides
y su talento como creador los que la conducen y ejecutan como pieza artisti-
ca. Sélo asi tendria sentido que afnos mds tarde el propio pintor elucubrara el
conocido alegato en defensa de la liberalidad de su arte: “fundada con actos

64. Morales Pérez, El arte de la pintura, 190.

65. avcep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, £. 1971, 10 de julio de 1626. Citada también por
Molero Sadufio, La catedral de Puebla, 300.

66. avcep, Actas de Cabildo, vol. 8, 1623-1627, . 1971, 10 de julio de 1626.

67. Javier Portts, “Pintura y estampas en el barroco andaluz”, en La imagen reflejada. Anda-
lucta, espejo de Europa (Sevilla: Consejerfa de Cultura/Junta de Andalucia, 2007), 41.
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interiores a la razén del sentimiento y gracias del entendimiento”, ya que no era
“materia, ni cuerpo, ni accidente de alguna substancia, sino una forma o idea,
orden, regla, término y objeto del entendimiento”.®®

* X x

En trece de octubre de mil y seiscientos y veinte y siete afios entré en esta ciudad
el ilustrisimo sefor don Gutierre Bernardo de Quirds, obispo de este obispado de
Tlaxcala del Consejo de su majestad. Y este dia le dio de comer esta catedral en el
pueblo de San Jerénimo, camino de Tlaxcala, y comieron con su seforia todos los
mis sefores capitulares de esta iglesia que le fueron a ver aquel puesto particular-
mente cada uno y acabado de comer se vinieron a esta ciudad. Y desde esta cate-
dral salieron en cuerpo de cabildo hasta el barrio de Santa Ana acompafiados de
toda la clerecia en sus mulas con gualdrapas. Y de los oficiales de la audiencia epis-
copal de este dicho obispado y recibieron a su Senorfa y le trajeron hasta entrar
por la ciudad y luego salié la ciudad, justicia y regimiento y le recibié llevando sus
maceros y acompanamiento de los republicanos y en este interin se vinieron a esta
dicha catedral los dichos sefiores capitulares y clerecia. Y tomaron sus sobrepellices
y salieron en procesién con todas las religiones que para ello se convidaron. Y con
cruz alta llegaron hasta la puerta del convento de monjas de la Santisima Trinidad
y en la puerta de la iglesia estaba puesto un altar y un sitial en el cual estaba senta-
do su seforia aguardando acompanado de la ciudad, justicia y regimiento, donde
llegaron los dichos sefiores todos con sus capas ricas y el preste que fue el dedn doc-
tor don Francisco Gallegos Ossorio hizo las ceremonias que dispone el ceremonial
romano y acabado le trajeron en procesién cantando la capilla y ministriles el 7e
Deum hasta la puerta de la iglesia donde estaba puesto otro sitial y en él se senté su
seforfa. Y le explicaron el arco por dos personas que para este efecto se previnieron
y acabado su seforfa se puso una estola, capa, mitra y bdculo, gremial y pectoral y
vino al umbral de la puerta de esta iglesia donde se recibi6 con palio por los dichos

sefores que se quitaron las capas mientras se explicé el dicho arco y le llevaron.®

68. El tema fue atendido por: Serrera, “La defensa”, 277-288; y en mayor profundidad en
Paula Mues, La libertad del pincel. Los discursos sobre la nobleza de la pintura en Nueva Espania
(Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2008), para la parte correspondiente a Pedro
de Benavides: 207; 209-211; 234; y 389-371.

69. Avcep, Actas de Cabildo, vol. 9, 1627-1633, f. 1r y v.
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10. Mitra. Detalle en ldpiz, tinta y color que representa la entrada del obispo, perteneciente a la
interpretacion realizada por Meabe de los Anales de San Juan del Rio conservado en el Archivo
de la Catedral de Puebla, siglo xix. Foto: Pablo F. Amador. SECRETAR{A DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

Entré a continuacién el prelado a la que seria su iglesia por una década y algu-
nos meses,’® quedd atrds lo que debid ser a la vista de los poblanos una mara-
villosa ficcién alegérica, misma que se desarmaria a la brevedad, y de cuyas
pinturas, llenas de elocuentes jeroglificos y motes, no he encontrado por aho-
ra la descripcién o el contrato. Por el momento y para recrearnos, basten las
magnificas apreciaciones que, para otro arco, éste en la Ciudad de México y
miés de medio siglo posterior, describié Carlos de Siglienza y Géngora en su
Theatro de Virtudes Politicas que constituyen a un Principe (Ciudad de México
1680), cuyo estudio por Helga von Kiigelgen recomiendo (fig. 10).”

Con todo, el andlisis que he propuesto de esta traza de arco de triunfo, o
portada de honor, si se atiende a lo senalado por Hans Martin von Erffa,” es

70. Fallecié el 7 de febrero de 1638.
71. Un tltimo estudio al respecto lo encontramos en: Kiigelgen, “La linea”, 110-128.
72. Hans Marti von Erffa, “Ehrenpforte”, Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte (RDK)
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un palpable ejemplo no sélo “de los trabajos en conjunto que se realizaban en
la época en que cada artista participaba en el drea de su especialidad, para lo
cual eran elegidos los maestros mds destacados de la ciudad”,” sino también,
mis cotidianamente, un testimonio para comprender el modo en que esas mis-
mas maquinarias se “volvieron consustanciales a la sociedad colonial”.7* Frente
a la anoranza de dibujos novohispanos, a cuyos escasos ejemplos conocidos he
sumado algunos nuevos,” también el mio pone su acento en las férmulas y los
modelos que se estaban realizando al tiempo de su definicién como tal. Todo
lo anterior lo he propuesto mediante el arte de uno de los artifices del que se
confirma su nacimiento en Puebla a finales del siglo xv1, y del que menos refe-
rentes pldsticos se siguen teniendo, Pedro de Benavides. %

vol. IV (Stuttgart: Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, 1958), 1443-1504. Citado por Von Kii-
gelgen, “La linea”, 113-114.

73. Morales Pérez, “Rodrigo de la Piedra”, 54.

74. “Como otras muchas manifestaciones, cobraron aqui los arcos de triunfo carta de natu-
raleza, a tal punto que se volvieron consustanciales a la sociedad colonial”, en Moreno, “Intro-
duccién”, 7-8.

75. Von Kiigelgen, “La linea”, 118.
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“Carta a un tal Barén von... de W. A. Mozart sobre el proceso creati-
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El articulo trata sobre la mistificacién de la muerte de Wolfgang Ama-
deus Mozart, y su dramatizacion en la obra del poeta ruso Alexander
Serguéyevich Pushkin titulada: Mozart y Salieri. Su objetivo es mostrar,
mediante los antecedentes y el andlisis de esta obra, el inestable equili-
brio de los principios de la creacién artistica que el romanticismo des-
cubre en el mito mozartiano. El poeta lleva este mito a la tragedia. Sus
personajes representan el eterno conflicto de la creacién artistica entre
razén y naturaleza. Salieri representa la rechné [téxvn], al hdbil artesano
[texvita] producto del esfuerzo y la razén. En cambio, Mozart repre-
senta la mousiké [povoiks], al inspirado poeta-cantor [40186¢], cuyo

arte solo proviene del don divino otorgado por las Musas.

Alexander Pushkin; Wolfgang Amadeus Mozart; Antonio Salieri; genio;
naturaleza; razén.

This article deals with the mystification of Wolfgang Amadeus Mozart’s
death, and its dramatization in the play Mozart and Salieri by Russian
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poet Alexander Serguéyevich Pushkin. The analysis of the piece and a
revision of its context will reveal the unstable equilibrium of the prin-
ciples of artistic creation discovered by the Romantics in the Mozartian
myth. In the play, Pushkin gives this myth a tragic interpretation. Its
characters represent the eternal conflict between reason and nature in
artistic creation. Salieri represents techné [téxvn], the skillful crafts-
man [teyvitau] who is the result of effort and thought. Mozart, on the
other hand, represents mousike [povowki], the inspired poet-musician
[&o1ddc], whose art comes only from the divine gift conferred by the

Muses.

Keywords Alexander Pushkin; Wolfgang Amadeus Mozart; Antonio Salieri;

genius; nature; reason.
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Mozart y Salieri:

entre naturaleza y razén de la creacion artistica

or més de doscientos anos Wolfgang Amadeus Mozart ha sido la figu-

ra mitica del arte musical, al personificar el mito romdntico de la inspi-

racién divina en pleno Siglo de las Luces. Mozart fue tal vez el primer
musico cortesano que anhel6 ser un artista libre, un musico duefio de si mis-
mo que vislumbraba ya el romanticismo. Pero en esta lucha por su libertad
creadora, Mozart se enfrenté a la envidia y mediocridad del musico cortesano
por la escena operistica del teatro vienés. Sin duda su principal obsticulo fue
el Kapellmeister y compositor de la corte, Antonio Salieri, que pasaria a la his-
toria no como el compositor de La Fiera di Venezia, Tarare, o Axur re d’Or-
mus, sino como el asesino de Mozart.

De la extraordinaria capacidad creadora de Mozart se ha erigido toda una
leyenda, repleta de anécdotas sobre sus hazafas artisticas. Pero no sélo de su
obra y su genio se ha forjado el mito, sino también de su vida, y, sobre todo,
de su repentina muerte. Las circunstancias de su enfermedad, y la ausencia de
una auténtica tumba, robustecen su leyenda.’

1. Se afirma que Mozart fue enterrado en una fosa comin del cementerio de San Marx, en
los suburbios de Viena. En realidad era una tumba perteneciente a la ciudad, que tras diez afios
tenfa el derecho de exhumar los cuerpos y utilizar nuevamente la tumba. Segin la leyenda, al
exhumar el cuerpo de Mozart en 1801, el sepulturero Joseph Rothmayer conservé su “valioso”
crdneo, que le dio a su sucesor Jos Radschopf, y éste a su vez al sepulturero y musico Jacob
Hyrtl en 1842. En 1868 su hermano, el anatomista Joseph Hyrtl, hereda el créneo. En 1901 el
supuesto crdneo de Mozart llegé a la coleccién del Museo del Mozarteum en Salzburgo. A la
fecha se sigue investigando sobre la autenticidad del crdneo, y las causas de la muerte de Mozart.

87
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En 1945 Alfred Einstein afirmaba que: “Hay una extrafia clase de ser huma-
no en el que existe una eterna lucha por dominar entre cuerpo y alma, entre
animal y dios. En todo gran hombre esta mixtura es notable, y en nadie mds
que en Wolfgang Amadeus Mozart.” Esta afirmacién se confirma plenamente
en la composicién del Réguiem. Cuando la energia vital de su cuerpo se extin-
gufa en la enfermedad final, su espiritu se revelaba como portador de un toque
divino. Se podria afirmar que el Réguiem fue el umbral del romanticismo como
primera expresién musical de lo sublime, de lo inconmensurable, que la razén
no alcanza a comprender, pero el espiritu si intuye su grandeza.

Robins Landon senala que la musica de Mozart nos invita a entrar en el
mundo de sus emociones: “es como si nos tomara de la mano y nos guiara, exi-
giendo que le sigamos adonde ¢él vaya. De ahi que hagamos nuestras sus ale-
grias y sus penas”.’Y anade que el dramatismo de sus peras, y la revelacién de
la verdad y belleza en el Réquiem, austero y sobrecogedor, son el producto més
inspirado de la Ilustraciéon. Su legado es sin duda una de las mejores excusas
que jamds encontraremos para la existencia humana.

La muerte de Mozart

Tras dos siglos de su muerte, acaecida el 5 de diciembre de 1791, se sigue especu-
lando sobre las causas del fallecimiento de Mozart. En la extensa bibliografia
dedicada al tema, se afirma que Mozart habia sido un nifio enfermizo, y tuvo
problemas de salud a lo largo de toda su vida. Sin embargo, en noviembre de
1791 su salud se deteriord atin mds.* El certificado de defuncién sugiere que
“murié de una aguda fiebre miliar” > Segtin el testimonio de los presentes en su

Véase Bernard Puech ez al., “Cranofacial Anomalies and Pathology”, Anthropologie 28, nim. 1
(1999): 67-78.

2. “There is a stranger kind of human being in whom there is an eternal struggle between
body and soul, animal and god, for dominance. In all great men this mixture as striking, and in
none more so than in Wolfgang Amadeus Mozart”, en Alfred Einstein, Mozart. His Character,
His work (Londres: Oxford University Press, 1945), 3 (trad. del autor).

3. H. C. Robins Landon, r791: El tiltimo ario de Mozart (Madrid: Siruela, 2006), 14.

4. Véase Peter J. Davies, “Mozart’s Illnesses and Death—i. The Illnesses, 1756-1790”, The
Mousical Times 125, nim. 1698 (agosto de 1984): 437-42; y Richard H. C. Zegers, Andreas Weigl
y Andrew Steptoe, “The Death of Wolfgang Amadeus Mozart: An Epidemiologic Perspective”,
Annals of Internal Medicine 151, ntim. 4, (2009): 274-280.

5. “Am hitzigen Frieselfieber gestorben”, en “Hauptpfarramt St. Esteban, Todtenschein von
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lecho de muerte: “La enfermedad mortal que lo mantuvo postrado en cama,
durd 15 dias. Comenzé con la hinchazén de manos y pies, y casi una comple-
ta inmovilidad; seguido de un stbito vémito, por lo que pudo denominarse a
esta enfermedad como una aguda fiebre miliar.”¢

No obstante, los sintomas hicieron creer a muchos que se trataba de enve-
nenamiento. En una carta enviada a la revista berlinesa Musikalisches Wochen-
blatt, fechada en Praga el 12 de diciembre de 1791, se menciona: “Mozart estd
muerto. Regresé a casa de Praga enfermo, y desde entonces siempre enfermo;
se considera hidropesia, y murié en Viena el fin de semana pasado. Ya que su
caddver estaba hinchado, se cree que fue envenenado.”

En la primera biografia de Mozart, Adolf Heinrich Friedrich Schlichtegroll
no menciona las circunstancias de su enfermedad.® Pero la sospecha de enve-
nenamiento fue cobrando fuerza en sucesivas publicaciones, basada sobre todo
en los testimonios de su viuda Constanze Maria Weber, recopilados por varios

Wolfgang Amadé Mozart. Wien, 5. Dezember 17917, en Mozart Briefe und Dokumente, consul-
tado el 5 de mayo de 2018, en http://dme.mozarteum.at/ DME/briefe/letter.php?mid=23&cat=
(trad. del autor).

6. “Seine Todeskrankheit, wo er bettligerig wurde, wihrte 15 Tage. Sie begann mit Ge-
schwulst an Hinden und Fiissen und einer beynahe ginzlichen Unbeweglichkeit: derselben,
der spiter plotzliches Erbrechen folgte, welche Krankheit man ein hitziges Frieselfieber nann-
te”, en Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W. A. Mozart’s. Nach Originalbriefen (Leipzig:
Breitkopf und Hirtel, 1828), 572 (trad. del autor).

7. “Mozart ist — todt. Er kam von Prag krinklich heim, siechte seitdem immer; man hielt
ihn fiir wassersiichtig, und er starb zu Wien, Ende voriger Woche. Weil sein Kérper nach dem
Tode schwoll, glaubt man gar, daf§ er vergiftet worden”, Musikalisches Wochenblatt, X11, 1791,
en Johann Friedrich Reichardt, ed., Musikalisch Monathsschrift (Berlin, 1793), 94 (trad. del
autor).

8. Adolf Heinrich Friedrich Schlichtegroll, Nekrolog auf das Jahr 1791, “Nachrichten von
dem Leben merkwiirdiger in diesem Jahre verstorbener Personen”, II Jahrgang, II Band (Go-
tha: Justus Perthes, 1793), 82-112. Se publicé al afio siguiente como Mozarts Leben (Graz, 1794).
A. H. Friedrich Schlichtegroll (1765-1822) no conocié personalmente a Mozart. En mayo de
1792 pidié informacién a Albert von Malk, conocido de la familia Mozart en Salzburgo, quien
consulté a la hermana de Wolfgang, Maria Anna (Mozart) von Berchtold zu Sonnenburg. Ella,
a su vez, solicitd la ayuda de Johann Andreas Schachtner (1731-1795), escritor y musico, cercano
amigo de la infancia de Wolfgang. Véase “Friedrich Schlichtegroll an Albert von Mslk in Salz-
burg, Gotha, 25. Mai 17927, Mozart Briefe und Dokumente, consultado el 5 de mayo de 2018, en
http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=278&cat=; y Georges Favier, ed., Vie de
W. A. Mozart par Franz Xaver Niemetschek précédée du nécrologe de Schlichregroll (St. Etienne:
Université de Saint-Etienne-Centre Interdisciplinaire d’Etudes et Recherches sur LExpression
Contemporaine, 1976).
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autores; entre ellos su segundo esposo, el diplomdtico danés Georg Nikolaus
von Nissen (1761-1826).

En 1798 Franz Xaver Niemetschek publicé una monografia de Mozart con
base en la obra de Schlichtegroll, mds anécdotas de amigos y conocidos que
Constanze Maria Weber le habia confiado.® Niemetschek afirma que su enfer-
medad final inicié durante su visita a Praga en agosto y septiembre de 1791,
cuando supervisaba la representacién de La clemenza di Tito, dedicada a la
coronacién de Leopoldo II. Poco antes de viajar a Praga, Mozart recibié una
carta sin remitente de un misterioso mensajero, preguntando si aceptaba escri-
bir una misa de réquiem; con qué precio y cudnto tiempo requeria. Sin el cono-
cimiento de su esposa, Mozart no quiso comprometerse; aunque lo harfa por
una recompensa segura. Mientras tanto, Mozart siguié con el encargo de La
clemenza di Tito. Pero justo antes de partir a Praga, aparecié de nuevo el mis-
terioso mensajero preguntando por el réquiem:

Justamente cuando Mozart y su esposa subian al coche, aparecié el mensajero
como un fantasma, y tirando de la capa de la mujer pregunté: —“;Qué va a ser
del Réquiem?—”, Mozart se disculpé, diciendo que el viaje era necesario y expli-
cando que le habfa sido imposible dar noticias de ello a su benefactor desconocido,
pero que en cuanto volviera serfa lo primero que emprenderia; el mecenas desco-
nocido debia decidir si le convenia o no esperar tanto tiempo, pero el mensajero se
quedé enteramente satisfecho con la respuesta. Ya en Praga, Mozart enfermé y lo
medicaron continuamente. Estaba pélido y el semblante triste [...]. De regreso a
Viena, tomd al instante su réquiem, y trabajé con mucho esfuerzo y vivo interés.”

9. Franz Xaver Niemetschek (1766-1849). Musico y escritor checo. En 1800 obtiene su doc-
torado, y dos afios después ocupa el puesto de profesor de filosoffa en la Universidad de Praga.
Vio en la obra de Mozart la expresién de sus ideales estéticos. Véase Ernst Rychnovsky, ed.,
W. A. Mozart’s Leben nach Originalquellen beschrieben von Franz Niemetschek (Praga: T. Caus-
sig, 1903), V-XI.

10. “Eben als Mozart mit seiner Frau in den Reisewagen stieg, stand der Bothe wie ein Geist
da, zupfte die Frau an dem Rocke, und fragte: ,Wie wird es nun mit dem Requiem aussehen?
—Mozart entschuldigte sich mit der Nothwendigkeit der Reise und der Unméglichkeit sei-
nem unbekannten Herrn davon Nachricht geben zu kénnen; iibrigens wiirde es seine erste
Arbeit bey der Zuriickkunft seyn, und es kime nur auf den Unbekannten an, ob er solange war-
ten wolle. Damit war der Bothe ginzlich befriedigt. Schon in Prag krinkelte und medizinirte
Mozart unaufhérlich; seine Farbe war blafy und die Miene traurig. [...] Bey seiner Zuriickkunft
nach Wien nahm er sogleich seine Seelenmesse vor, und arbeitete mit viel Anstrengung und
einem lebhaften Interesse daran.”, en Franz Xaver Niemetschek, Leben des K. K. Kapellmeisters
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De vuelta en Viena, Mozart sigui6 trabajando en Die Zauberflore, que dirigié el
30 de septiembre en el Freyhaustheater de Emanuel Schikaneder, del barrio vie-
nés de Wieden. En octubre compuso el Klarinette Konzert A-Dur. En noviem-
bre la cantata Eine kleine Freymaurer-Kantate, con texto de Schikaneder para
la logia masénica Zur gekrinte Hoffnung (La esperanza coronada), y continué
con la composicién de su ltima obra, Die Seelenmesse (Réquiem), que segin
la leyenda fue la causa de su muerte.

Mids adelante Niemetschek narra otra anécdota de Constanze, en la que
Mozart insintia durante un paseo por el parque vienés Prater, en el otofio de
1791, la sospecha de haber sido envenenado: “Su esposa estaba afligida. Un dia
paseando con él en el Prater para distraerlo y animarlo, cuando ambos esta-
ban sentados, Mozart comenzé a hablar de la muerte y afirmé que escribia el
Réquiem para si mismo. Las ldgrimas corrieron por los ojos del sensible hom-
bre. ‘Presiento’, dijo después, ‘que no permaneceré mds tiempo: jseguro que he
sido envenenado! No puedo liberarme de esta idea’.”™

La misma historia del Réquiem, sin mencionar el envenenamiento, fue
publicada en diciembre de ese afo (1798) en la revista Allgemeine Musikalische
Zeitung de Leipzig por Friedrich Johann Rochlitz, su editor, como parte de
Verbiirgte Anckdoten aus Wolfgang Gottlieb Mozarts Leben, una recopilacién
de anécdotas y testimonios “veridicos” sobre la vida de Mozart, que concluyé
en mayo de 1801.” Rochlitz escribe:

Wolfgang Gottlieb Mozart nach Originalquellen beschrieben (Praga, 1798), 33-34; citado también
en Nissen, Biographie W. A. Mozart’s, s55-56 (trad. del autor y de Gabriela Bustelo en Landon,
1791: El lltimo ano de Mozart, 116).

1. “Seine Gattin nahm es mit Betriibnis wahr. Als sie eines Tages mit ihm in den Prater fuhr,
um ihm Zerstreuung und Aufmunterung zu verschaffen, und sie da beide einsam saflen, fing
Mozart an vom Tode zu sprechen und behauptete, daf§ er das Requiem fiir sich setze. Trinen
standen dem empfindsamen Manne in den Augen. Ich fiihle mich zu sehr, sagte er weiter, mit
mir dauert es nicht mehr lange: gewif§, man hat mir Gift gegeben! Ich kann mich von diesem
Gedanken nicht los winden'”, en Niemetschek, Leben des Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb
Mozart, 34 (trad. del autor).

12. Friedrich Johann Rochlitz (1769-1842). Critico, escritor y editor alemdn. En 1798 inicia
como editor de la Allgemeine Musikalische Zeitung, que durante cincuenta afios fue la revista
musical mds influyente de Europa. También fue director de la Leipzig Gewandhause Orchestra.
Estos dos puestos lo consolidaron como uno de los criticos mds influyentes de su tiempo. Véase
E Johann Rochlitz, “Selbstbiographie. Zur Geschichte meines Lebens in Hinsicht auf Musik”,
Allgemeine Musikalische Zeitung X1v (1843): 125-128; y, Maynard Solomon, “The Rochlitz Anec-
dotes: Issues of Authenticity in Early Mozart Biography”, en Cliff Eisen, ed., Mozart Studies
(Oxford: Clarendon Press, 1991), 1-59.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

92 ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

Un dia, cuando estaba ahi sentado en melancélicas fantasias, llegé un carruaje y
un desconocido pidié que lo anunciaran. El [Mozart] lo recibié. Entré un hom-
bre de mediana edad, serio, imponente, con una expresién muy solemne, descono-
cido tanto para él como para su esposa. —Vengo a verle en calidad de mensajero
de un caballero muy distinguido— le dijo el hombre —;Quién le envia?— pre-
gunté Mozart. —El caballero no desea darse a conocer.— Bien, ;qué desea de
mi? —Alguien muy querido y cercano a esta persona ha muerto; desea recordar el
dia de su muerte, en recogimiento pero con dignidad, y solicita que usted com-
ponga un réquiem con ese fin. Mozart, en vista de su estado de dnimo en aquel
momento, ya estaba muy conmovido por la conversacién; por el misterio que
envolvia todo aquel asunto; por el tono solemne de aquel hombre. Prometié hacer
lo que se le pedia. El hombre continué: —Llévelo a cabo con la mayor diligencia
posible; el caballero es un entendido.—Tanto mejor. —No estard sujeto a ningu-
na fecha de entrega.—Excelente. —;Aproximadamente cudnto tiempo precisard
usted? —Unas cuatro semanas. — Entonces volveré a recoger la partitura. ;Cudles
son sus honorarios? Mozart, sin pensar, contesté: — Cien ducados. “Aqui tiene”
dijo el hombre, que puso el rollo de monedas sobre la mesa y se marchd. Mozart
volvi6 a quedarse profundamente ensimismado; no prestd atencién a los ruegos
de su mujer, hasta que finalmente pidié pluma, tinta y papel. Se puso inmedia-
tamente a componer el encargo. Su interés en el asunto iba creciendo con cada
compds; pasaba dia y noche escribiendo. Su cuerpo no lograba soportar un esfuer-
z0 semejante; se desmayd varias veces mientras trabajaba. Todas las exhortaciones
a la moderacién fueron en vano. Al cabo de unos dias su esposa logré convencer-
le de que fuera al Prater con ella en coche. El permanecia silencioso y absorto en
sus ideas. Finalmente le confesd: estaba convencido de estar componiendo aquella
obra para su propio entierro. Todos los intentos de disuadirle de esta idea fueron
vanos; trabajaba, por tanto, como Rafael en su Transfiguracién, con la sensacién
omnipresente de la proximidad de su muerte.”

13. “Al er eines Tages auch in solche schwermiithige Phantasieen versenkt da sass, fuhr ein Wa-
gen vor und ein Fremder liess sich melden. Er nahm ihn an. Ein etwas bejahrter, ernsthafter, statt-
licher Mann, von sehr wiirdigem Ansehen, den weder er noch seine Gattin kannte — trat herein.
Der Mann begann: ,Ich komme als Abgesandter eines sehr angesechenen Mannes zu Thnen“—

»Von wem kommen Sie?* fragte Mozart. ,Der Mann wiinscht nicht gekannt zu seyn“ —,Gut
— was verlangt er von mir? , Es ist ihm eine Person gestorben, die ihm sehr theuer ist und ewig
seyn wird; er wiirdig zu feyern, und bitte Sie ihm dazu das Requiem zu komponieren.“ — Mozart

war durch diese Rede; durch das Dunkel, welches tiber die ganze Sache verbreitet war; durch die
Feyerlichkeit des Tons des Mannes, bey seiner jetzigen Gemiithsstimmung, schon innig ergriffen,
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Al no mencionar lo del envenenamiento, Rochlitz se alineaba a la hipétesis de
una muerte natural debido a su extenuante trabajo, haciendo una compara-
cién entre la Transfiguracion del pintor renacentista Rafael Sanzio y el Réquiem
de Mozart, quienes con todas sus energfas al servicio del arte rebasan el limi-
te de sus fuerzas fisicas, para crear una gran obra."* Esta idea es desarrollada
mis adelante por Rochlitz en “Raphael und Mozart™.”

und versprach das Verlangte zu thun. Der Mann fuhr fort: ,,Arbeiten Sie mit allem méglichen
Fleiss: Der Mann ist Kenner“— Desto besser“—, Sie werden durch keine Zeit beschrinkt“—
s Vortrefflich“—, Wie viel Zeit bestimmen Sie sich ohngefihr?“ Mozart, der Zeit und Geld sel-
ten zu iiberrechnen pflegte, antwortete: ,,Etwa vier Wochen“—,Dann komme ich wieder und
hole die Partitur. Wie viel verlange Sie Honorarium? Mozart antwortete leicht hin: ,Hundert
Dukaten“—,Hier sind sie“— sagte der Mann: legte die Rolle auf den Tisch und ging. Mozart
versank von neuem in tiefes Nachdenken, horte auf die Zuredungen seiner Gattin nicht, und
forderte endlich nur Feder, Tinte und Papier. Er fing sogleich an an dem Verlangten zu arbeiten.
Mit jedem Takt schien sein Interesse an der Sache zuzunehmen: er schrieb Tag und Nacht. Sein
Kérper hielt die Anstrengung nicht aus: er sank tiber dem Arbeiten einigemal in Ohnmacht. Alles
Zureden zur Missigung in der Arbeit war vergebens. Nach einigen Tagen erst erhielt es seine
Frau tiber ihn, daf§ er mit ihr in den Prater fuhr. Er saf§ immer still und in sich gekehrt. Endlich
verleugnete er es nicht mehr — er glaube gewif$, er arbeite dies Stiick zu seiner eignen Todesfeyer.
Von dieser Idee lief§ es sich nicht abbringen; arbeitete also, wie Raphael seine Verklirung, stets
im Gefiihl seines nahen Todes.”, en E Johann Rochlitz, Allgemeine Musikalische Zeitung, nam.
10, 5de diciembre de 1798, en: “Anekdoten aus Mozarts Leben”, Allgemeine Musikalische Zeitung,
Erster Jahrgang, del 3 de octubre de 1798 al 25 de septiembre de 1799 (Leipzig: Breitkopf und
Hirtel, 1799), 149-151 (trad. de Gabriela Bustelo en Landon, 1791: El #iltimo ario de Mozart, 90-91).

14. Franz von Walsegg (1763-1827) fue el contratista anénimo del Réguiem, para conmemorar
la prematura muerte de su esposa. Siendo musico amateur, Walsegg tuvo la mala reputacion de
comisionar obras e interpretarlas como propias. El encargo se hizo por medio de un misterioso
mensajero a su servicio, Franz Anton Leitgeb. De acuerdo con el reporte del violinista Anton
Herzog, titulado: “Wahre und ausfithrliche Geschichte des Requiem von W. A. Mozart. Vom
Entstehen desselben im Jahre 1791 bis zur gegenwirtigen Zeit 1839”, conservado en el archivo
municipal de Wiener-Neustadt, el Réquiem fue dirigido por Walsegg en la Abadia cisterciense
de Wiener-Neustadt el 14 de diciembre de 1793, aunque ya habia sido interpretado el 2 de ene-
ro de ese afio en Viena, a beneficio de Constanze Maria viuda de Mozart, que organizé el barén
Gottfried van Swieten. Véase Otto Erich Deutsch, “Zur Geschichte von Mozarts Requiem”,
Osterreichische Musikzeitschrift, 19. Jahrgang, Heft 2 (febrero de 1964): 49-60; y Landon, r791:
El diltimo ario de Mozart, 89-100.

15. E Johann Rochlitz, “Raphael und Mozart”, Allgemeine Musikalische Zeitung, nim. 37,
11 de junio de 1800 (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1800): 641-651. La Trasfigurazione, obra
del pintor renacentista Rafael Sanzio (1483-1520) — fue pintada de 1517 a 1520 por encargo del
cardenal Giulio de Medici, futuro Papa Clemente VII. Rafael muere prematuramente el 6 de
abril de 1520, a los 37 afios, y La Trasfigurazione queda inconclusa. Se cree que fue completada
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En reiteradas ocasiones Mozart habia manifestado esta obsesién por la
proximidad de su muerte. En una carta fechada el 4 de abril de 1787, Mozart
escribe a su padre: “{Mon trés cher pere! [...] Porque la muerte (como tal) es
la verdadera finalidad de nuestras vidas, hace ya varios afios que mantengo una
relacion estrecha con este amigo, el mejor y mds verdadero de nuestras vidas,
de forma que su imagen ya no sélo no me resulta aterradora, isino que se ha
convertido en algo apaciguante y reconfortante!”*

Esta apacible aceptacién de la muerte fue advertida por el poeta Franz
Alexander von Kleist (1769-1797), en su relato Die Opergesellschaft del viernes
2 de septiembre de 1791, a s6lo tres meses de la muerte de Mozart. Kleist des-
cribe la representacién de 1/ dissoluto punito ossia: Il D. Giovanni, en el Teatro
Nacional de Praga durante los festejos de la coronacién de Leopoldo II, al que
asistié como espectador el mismo Mozart. Tras mencionar al emperador y una
serie de notables asistentes, Kleist escribe:

Olvidémonos de estas personas, se me ocurren ideas mejores al ver un hombre
bajito, con un abrigo verde, cuyos ojos revelan aquello que su modesta condicién
oculta. Es Mozart, cuya dpera Don Juan se ofrece hoy, que tiene el placer de ver el
deleite que producen sus hermosas armonias en los corazones del publico. ;Quién
puede estar mds orgulloso y feliz que éI? ;Quién puede estar mds satisfecho de si
mismo? En vano derrocharfan los monarcas sus fortunas y quienes se jactan de
noble linaje sus riquezas; jno pueden comprar ni una diminuta chispa del senti-
miento con que el Arte recompensa a sus elegidos! [...] Todos debemos temer la
muerte, sélo el artista no la teme. Su inmortalidad no es su esperanza, es su cer-
teza [...] en aquel momento hubiera preferido ser Mozart antes que Leopoldo.”

por su alumno Giulio Romano. De ahi el paralelismo que Rochlitz hace de estas dos obras
inconclusas, el Réguiem y La Trasfigurazione, debido a la repentina muerte de ambos artistas.

16. “Mon tres cher pere! [...] Da der Tod (genau zu nehmen) der wahre Endzweck unseres
Lebens ist, so habe ich mich seit ein paar Jahren mit diesem wahren, beste Freunde des Men-
schen so bekannt gemacht, dafl sein Bild nicht allein nichts Schreckendes mehr fir mich hat,
sondern sehr viel Beruhigendes und Tréstendes!”, en Ludwig Nohl, Mozarts Briefe nach den
Originalen herausgegeben (Salzburgo: Mayr, 1865), 347 (trad. del autor).

17. “Fort! mit diesen Menschen; mir winkt zu schéneren Bemerkungen dort ein kleiner
Mann, in griinen Rocke, dessen Auge verrith, was sein bescheidener Anstand verschweigt. Es
ist Mozart, dessen Oper, Don_Juan, heut gegeben wird, der die Freude hat, selbst das Entziicken
zu sehen, in welches seine schone Harmonie die herzen aller Zuschauer versehrst. Wer im gan-
zen hause kann stolzer und froher senn, als er? Wer gewihrt sein eignes Selbst mehr Befriedi-
gungen, als ihm? Umsonst wiirden Monarchen Schasse verschwenden, umsonst der Ahnenstolz
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La anécdota del Prater citada por Niemetschek en 1798, cuando Mozart confie-
sa haber sido envenenado, es reproducida por el organista y escritor Ignaz Fer-
dinand Arnold (1774-1812), en su obra: Mozarts Geist de 1803: “Presiento, dijo
después, que no permaneceré mds tiempo: jseguro que he sido envenenado!
No puedo liberarme de esta idea.”® No obstante, Arnold senala que tras pre-
guntar a los médicos sobre sus hdbitos, afirma que su enfermedad no pudo ser
causada por el envenenamiento de algin polvo en una carta, ni por el Réguiem.
Su cuerpo y alma se extenuaron; se secaron por su modo de vida: “Consumtio
dorsalis. [...] La historia de la enfermedad de Mozart no sefala ningtn vene-
no. Para envenenarse hay dos formas; una rdpida y otra lenta. La rdpida no se
percibe; y el envenenado lento, lo que él tenia —que llamamos agua tofana—,
debié ser completamente a otra causa.”

Al mencionar el agua tofana en su refutacion a la hipédtesis del envenena-
miento de Mozart, contrariamente a sus intenciones, Ignaz E Arnold reavivé
esta misma teoria, sobre todo después de su muerte en 1812. Para ese entonces,
la celebridad del envenenamiento y la historia del Réguiem era tal, que en Paris
Henri Beyle (1783-1842), mds conocido como Stendhal, publicé bajo el pseu-
dénimo de Louis Alexandre-César Bombet, Une vie de Mozart (1814), citando

seine Reichthiimer; er kann auch nicht ein Fiinkchen dieses Gefiihls erkaufen, mit welchem die
Kunst ihren Geliebten belohnt! [...] Alles mufl den Tod Fiirchten; der Kiinstler fiirchtet ihn
nicht. Seine Unsterblichkeit ist nicht Hoffnung, sie ist GewifSheit! [...] ich wiinschte in diesen
Augenblicken lieber Mozart als Leopold zu sehn”, en Franz Alexander von Kleist, Phantasien
auf einer Reise nach Prag (Dresden y Leipzig: Richterschen Buhhandlung, 1792), 90-91 (trad.
de Gabriela Bustelo en Landon, r791: El #iltimo ario de Mozart, 128).

18. “Ich fithle mich zu sehr, sagte er weiter, mit mir dauert es nicht mehr lange: gewif$, man
hat mir Gift gegeben! Ich kann mich von diesem Gedanken nicht los winden”, en Ignaz Fer-
dinand Arnold, Mozarts Geist: seine kurze Biographie und isthetische Darstellung seiner Werke;
ein Bildungsbuch fiir junge Tonkiinstler (Erfurt, 1803), 56 (trad. del autor).

19. “Die Krankheitsgeschichte Mozarts beweist nichts fiir eine Vergiftung. Sollte er durch
Gift geopfert werden, so musste es auf zwey Wegen geschehen; schnell oder langsam. Schnell ist
es nicht geschehen; und langsam vergiftet, hitte er —wir vollen aqua toffana nehmen— ganz
andere Zufille haben miissen”, en Arnold, Mozarts Geist, 67-68; y Nissen, Biographie W. A.
Mozart’s, s70-571 (trad. del autor). Agua tofana (acqua toffana): potente veneno incoloro y sin
sabor de accidn lenta, cuyo efecto se atribuye a causas naturales, ya que gradualmente se debili-
tan las fuerzas vitales. Su primera mencién data del siglo xv11, cuando tuvieron lugar dos juicios
por envenenamiento en Palermo, Sicilia. El primero en febrero de 1632 de Francesca la Sarda; el
segundo en julio de 1633 de Teofania di Adamo, de la que toma su nombre. Véase Mike Dash,
“Aqua Tofan”, en Philip Wexler, ed., Toxicology in the Middle Ages and Renaissance (Londres:
Elsevier/Academic Press, 2017), 63-69.
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textualmente la historia del Réquiem en la versién de Rochlitz, descrita como
la causa de su fallecimiento.?®

Dramatizacion de la muerte de Mozart

La mitica muerte de Mozart tuvo su repercusién en la literatura, sobre todo
en piezas teatrales publicadas en Munich, Leipzig y Graz. En febrero de 1823
el dramaturgo Johan Nepomuk Adolph von Schaden (1791-1840) publicé
Das Requiem, oder Mozarts Tod, en la revista Flora de Munich.” En el primer
acto aparecen Mozart y Schikaneder comentando sobre La flauta mdgica. En
el segundo charlan Mozart y un misterioso mensajero con su capa escarlata
(“Mozart und der Mann im Scharlachmantel”). Sélo se publicaron dos actos.
Dos afios después Schaden publicé en Leipzig una versién ampliada. En la
sexta escena del segundo acto, que transcurre al aire libre en el Prater, Amadeo
responde al narrador: “Te digo, jestoy acabado!, puedo, o podria no decirte
todo, la tumba estd abierta a mi pena, el infierno me envia siniestros espiritus
para burlarse de mi, y una maligna fiebre recorre todo mi cuerpo, jcreo que
me han envenenado!”

Simultdneamente se publicé en Graz una pequefa pieza teatral en verso,
del abogado Joseph Hoftbauer, titulada: Mozart. Ein dramatisches Gedicht.
Al parecer, el autor fue motivado por un articulo anénimo sobre la historia del
Réquiem, publicado en la revista Der Aufmerksame de Graz, el 31 de mayo de
1823, bajo el titulo: Mozart’s letztes Werk. Eine wahre Anekdote. A mane-
ra de prélogo, Hoftbauer inicia con unos versos, seguidos de la historia del

20. Véase Louis-Alexandre-César Bombet, Lettres écrites de Vienne en Autriche sur le célébre
compositeur Jh. Haydn, suivies d’une vie de Mozart, et de considérations sur Métastase et [’état
présent de la musique en France et en Italie (Paris: Limprimerie de P. Didot UAine, 1814), 354.

21. Johan Nepomuk Adolph von Schaden, “Das Requiem, oder Mozarts Tod, Trauerspiel in
drei Akten”, Flora. Ein Unterhaltungs Blatt, nim. 30 (viernes 21 de febrero de 1823): 118-19; y
num. 31 (domingo 23 de febrero de 1823): 122-123 (Mnich).

22. “Ich sage dir, mit mir ist’s aus! ich kann, ich mag dir nicht Alles sagen, es 6ffnen sich
zu meiner Pein die Griber, die Hélle sendet, mich zu iffen, tiickische Gespenster, ein zehrend
Fieber schleicht durch meine Glieder, ich glaube, man hat mir Gift beigebracht!”, en Johan Ne-
pomuk Adolph von Schaden, Mozarts Tod, ein Original-Trauerspiel in drei Acten (Augsburgo
y Leipzig, 1825), 64 (trad. del autor).

23. Joseph Hoffbauer, Mozart. Ein dramatisches Gedicht (Graz: impreso por Johann Andreas
Rienreich, 1823).
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Réquiem, combinando las versiones de Niemetschek y Rochlitz. La pieza es un
conglomerado de fantasias e ideales de aquellos anos.*

En su poema, Hoffbauer recurre a la oposicién entre italianos y germanos
como impulso dramdtico. La idilica vida de Mozart se ve afectada por italia-
nos sin escripulos; el vil Renardo y el infame Basili, que conducen al composi-
tor a la muerte. El encargo del Réguiem es un montaje que les permite asesinar
a Mozart, aunque no se especifica el contratista y se omite el envenenamien-
to, ya expuesto en el prélogo.”

Antonio Salieri entra en escena

Treinta y dos afios después de la muerte de Mozart, el Kapellmeister y composi-
tor de la corte de Viena, Antonio Salieri (1750-1825), entra en la escena del mito
mozartiano, al ser senalado como el autor del envenenamiento de Mozart. En
1820 Salieri ya mostraba visibles sintomas de locura senil. Tres anos después su
estado de salud se agrava. En octubre de 1823 corre el rumor de que Salieri ha
muerto, y los diarios publican la falsa noticia. El 26 de octubre el diario pari-
sino L’Etoile publica: “El célebre compositor Salieri, autor de la musica de Las
Danaides, muri6 en Viena el 10 de octubre.”*® Dos dias después The Timesy
The Morning Chronicle de Londres replican la noticia.

La noticia se desmiente el 19 de noviembre en la Allgemeine Musikalische
Zeitung de Leipzig: {La vejez es por si misma una enfermedad!”” Ese mismo
mes corre el rumor en Viena de que Salieri traté de suicidarse en el hospi-
tal donde se habia recluido. No obstante, la revista musical 7he Harmonicon
replicé en Londres la falsa noticia,” que fue desmentida al mes siguiente por

24. Véase Ottfried Hafner, Mozart in Graz. Aspekte zur Begegnung des Komponisten mit der
Stadt (Graz: Weishaupt Verlag, 1991), 13.

25. Véase Helmut C. Jacobs, “Mozart empoisonné! Extraits de la presse parisienne sur la propaga-
tion d’une rumeur au milieu des années 18207, Revue de Musicologie, t. 91, ndm. 2 (2005): 459-460.

26. “Le célebre compositeur Salieri, auteur de la musique des Danaides, est mort a Vienne,
le 10 octobre”, en L’Etoile, ntim. 1119, domingo 26 de octubre, 1823, 4, consultado el 12 de mayo
de 2018, en hreps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k67620910/f4.item (trad. del autor).

27. “Senectus ipsa est morbus!”, Allgemeine Musikalische Zeitung, nim. 47, 19 de noviembre
de 1823, en Jahrgang, 25 (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1823), 766.

28. “Memoir of Antonio Salieri”, The Harmonicon, A Journal of Music 1, ndm. 11 (noviem-
bre, 1823): 158.
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un corresponsal vienés, la editorial argumenté que la noticia habia sido to-
mada de diarios franceses y alemanes: “No es cierto que Salieri, como muchos
diarios han anunciado, esté muerto. No obstante, la debilidad que le afecta a
su avanzada edad lo mantiene totalmente inactivo. El ha preferido refugiarse
en un hospital pablico, que ser una carga para sus hijas solteras.”*

El 23 de noviembre Anton Schindler, secretario de Ludwig van Beethoven,
escribié en el cuaderno de conversaciones del compositor: “Salieri traté de cor-
tarse la garganta, pero adn vive.”® En enero de 1824 su sobrino, Karl van Bee-
thoven, y Anton Schindler, anotan en el cuaderno: “Karl: Salieri afirma que
él ha envenenado a Mozart.— Schindler: Salieri estd otra vez muy mal. Estd
completamente descompuesto. Constantemente fantasea que €l es el culpable
de la muerte de Mozart, y que lo ha envenenado.”™

En 1824 el rumor de que Salieri habia envenenado a Mozart se esparce por
los salones de Europa. El martes 13 de abril la Académie Royale de Musique
de Paris presenté el primer Concert spirituel de la temporada. Debutaba un
tal Franz Liszt de doce afios, discipulo de Antonio Salieri, y se interpretaban
extractos del Réquiem de Mozart. La resefia en la prensa sefialaba que antes del
debut de Liszt, el rumor del envenenamiento de Mozart confesado por Salieri
se propagé repentinamente por la sala. Al dia siguiente, 14 de abril, Le Courrier
[frangais relataba:

29. “It is not true that Salieri, as many of the papers have announced, is dead. The weakness
attendant on old age renders him, however, totally inactive. He has preferred to take refuge in
the public hospital, rather than become an incumbrance to his unmarried daughters”, en “Pre-
sent State of Music in Vienna, to the Editor of the Harmonicon Vienna, December 10th, 18237,
The Harmonicon, A Journal of Music 11, nim. 13 (enero de 1824): 3 (trad. del autor).

30. “Salieri hat sich den Hals abgeschnitten, lebt aber noch.”, en Friedrich Kerst, Die
Erinnerungen an Beethoven, Band 2 (Stuttgart, 1913), 282 (trad. del autor). Los cuadernos de
conversacién de Ludwig van Beethoven [Konversationshefte], fueron su medio de comunicacion
desde 1818, debido a su sordera. Se conservan 139 cuadernos que registran el dia a dia de la dl-
tima década del compositor. Tras su muerte, acaecida el 26 de marzo de 1827, Anton Schindler
(1795-1864), su secretario, conservé sus documentos, incluidos los 139 cuadernos, que utiliz6 en
su Biographie von Ludwig van Beethoven, publicada en 1840. Cuatro afios més tarde Schindler
vendié los cuadernos a Preuffisch Kénigliche Bibliothek de Berlin. Véase Erwin Doernberg,
“Anton Schindler”, The Musical Quarterly s1, nim. 2 (abril de 1965): 373-386.

31. “Neffe Karl: Salieri behauptet, er habe Mozart vergiftet. —Schindler: Mit Salieri geht es
wieder sehr schlecht. Er ist ganz zerriittet. Er phantasiert stets, dass er an dem Tode Mozarts
schuld sei und ihn mit Gift vergeben habe”, en Kerst, Die Erinnerungen an Beethoven, 282
(trad. del autor).
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Con los fragmentos del famoso Réquiem de Mozart terminé el concierto que ha
producido una profunda impresidn, a lo cual las circunstancias posiblemente han
contribuido. Hace algunas semanas M. Cherubini recibi6 de Alemania unas cartas,
en las que se insintia que Salieri estd acusado de haber envenenado a Mozart. Como
el ruido ha esparcido que la vejez de Salieri ha alterado su razén, no damos impor-
tancia a esta extraordinaria noticia. Ayer aseguraron que los detalles circunstanciales
a este respecto estarfan llegando de Viena, y que en el momento de morir Salieri,
devorado por remordimientos, ha confesado su crimen. De esta manera se explica

a muerte prematura ae ozart, cuya causa aun no es del todo bien conocida.
1 t tura de Mozart, cuy del todo b da. »
El jueves 15 de abril, la Gazerte de France retoma la noticia:

Varias salvas de aplausos recibieron un fragmento del famoso Réguiem de Mozart,
muy bien dado a los artistas del teatro italiano, conjuntamente con los coros de la
academia real. Antes de la obertura de este concierto, circuld en la sala, como noti-
cia positiva, que Salieri fue acusado en su lecho de muerte de haber envenenado
a Mozart ya hace tiempo, en un ataque de jespantosa envidia! Nosotros narramos
la noticia, sin embargo, afiadimos de buena fe, que desde hace mucho tiempo el
autor de las Danaides estuvo tocado por una suerte de alienacién mental, de la cual
su revelacion voluntaria no es mds que el triste efecto del pasado.”

32. “Des fragments du fameux Reguiermn de Mozart ont terminé le concert et ont produit une
impression profonde, 4 laquelle la circonstance suivante avait peut-étre contribué. Il y a quel-
ques semaines, M. Chérubini avait recu d’Allemagne des lettres ol 'on prétendait que Saliéri
s'état accusé d’avoir empoisonné Mozart. Comme le bruit avait couru que la vieillesse de Salié-
ri avait altéré sa raison, on ne mit pas d’'importance & cette nouvelle extraordinaire; mais hier
l'on assurait que des détails circonstanciés étaient arrivés de Vienne a ce sujet, et que c’était au
moment d’expirer que Saliéri, dévoré de remords, avait confessé son crime. Ainsi se trouverait
expliquée la mort prématurée de Mozart, dont la cause n’avait jamais été bien connue”, en Le
Courrier Frangais, nim. 105, 14 de abril de 1824, 4, citado en Jacobs, Mozart empoisonnél, 461
(trad. del autor).

33. “Plusieurs salves d’applaudissements ont accueilli un fragment du fameux Requiem
de Mozart, trés-bien rendu par des artistes du théatre Italien, conjointement avec les cheeurs de
I'’Académie royale. Avant I'ouverture de ce concert, il circulait dans la salle, comme nouvelle
positive, que Salieri venait de s’accuser, au lit de mort, d’avoir jadis empoisonné Mozart dans
les accés d’une épouvantable jalousie! Nous racontons la nouvelle sans néanmoins y ajouter
beaucoup foi, car depuis long-tems 'auteur des Danaides était frappé d’une sorte d’aliénation
mentale dont sa révélation volontaire n'est que le triste et dernier effet”, en Gazette de France,
nam. 106, 15 de abril de 1824, 1, citado en Jacobs, Mozart empoisonnél, 461-462 (trad. del autor).
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Ese dia el Journal des Débars Politiques er Littéraires, y L’Etoile de Paris, publi-
caron un extenso articulo sobre la confesién de Salieri, citando a un anénimo
corresponsal vienés.

Un diario habla hoy del envenenamiento de Mozart por Salieri, como de un
hecho probado. [...] Aqui nos han enviado de Viena [...]: “Nos hemos sorpren-
dido al leer en varios diarios de Francia, y de la misma Alemania, que Salieri se
ha cortado la garganta en un hospital de Viena, donde ¢l ha alquilado una habi-
tacién expresamente. Este anciano vivié siempre rodeado de su familia, por tan-
to, cuidado y querido. Pero es verdad que la edad ha alterado un poco su razén.
He aqui una prueba muy singular: una de sus manias es la de dejar al margen a
toda persona conocida, y de decir con una fisionomia toda risuefia: “Tengo una
pequena confidencia que hacerle; soy yo, querido amigo, quien ha envenenado a
Mozart, porque estoy excesivamente celoso; pero reconozco que no tuve el menor
remordimiento, ya que eso no me impide hacer muy bonitos cdnones.” Todo lo
que él ha hecho en esta extrana confesién, no es mds que un acto de demencia;
y en los hechos, si, como lo ha dicho un gran poeta: “Cualquier crimen siempre
precede a los grandes crimenes.” ;Qué pasa en la vida de Salieri que poderosa-
mente se concilia con el horror de semejante fechorfa? Que ¢l haya estado celo-
so del sublime autor de Don Juan, es dificil de creer. El joven Liszt, que tiene 11
[sic] anos, es ya objeto de una negra envidia. Pero entre la envidia y el asesina-
to todavia, gracias al cielo, hay un gran intervalo que franquear. Salieri siempre
pasé por tener sentimientos honestos, de costumbres dulces y ademds, en el fon-
do una gran piedad. Suponiendo que ¢l haya cortado los dias de Mozart, es un
error suponer que €l también haya hecho un largo estudio del veneno. Se prepara
en efecto un veneno muy lento y que, hdbilmente combinado por quien lo prepa-
ra, lleva a una muerte de postracién. Viendo en todas las noticias consagradas a
su memoria, él [Mozart] ya tenfa el ataque de la enfermedad que terminé con su
existencia, cuando él compuso su Flauta mdgica, su Clemenza di Tito, y su famo-
so Réquiem, que él siempre creyé que lo habia compuesto para si mismo, segin
sus propias palabras. Ni él ni su esposa ni sus amigos, nunca tuvieron la idea de
atribuir al veneno el fin de su extraordinaria corta carrera. Mozart pereci6 a los
33 [sic] afios, un poco més joven aun que Rafael, el cual creaba de conformidad
con él en un arte diferente. La causa real de la muerte prematura de estos dos

extraordinarios genios, al parecer ofrece la misma deplorable similitud. El fuego
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interior que los hizo alumbrar tanto las obras maestras, también encendié en su

pecho pasiones triunfantes que demasiado pronto apagaron sus fuerzas fisicas.**

Al argumentar la imposibilidad real de la confesién de Salieri, el anénimo
corresponsal vienés de L'Etoile rechaza la hipétesis del envenenamiento (agua
tofana), mencionada por Ignaz Arnold en Mozarts Geist (1803), y se decanta
por la muerte natural de Mozart, debido a su extenuante trabajo, haciendo de
nuevo la comparacién con el pintor Rafael que Johann Rochlitz habia plan-
teado en 1798, y reafirmaria en Raphael und Mozart de 1800.

34. “Un journal parle aujourd’hui de 'empoisonnement de Mozart par Salieri, comme d’un
fait avéré. [...] Voici ce que nous a mandé de Vienne [...]: «Nous avons été fort étonnés de
lire dans plusieurs journaux de France, et méme d’Allemagne, que Salieri s'était coupé la gorge
dans un hopital de Vienne, ot il avait loué une chambre tout expres. Ce vieillard vit toujours
au milieu de sa famille dont il est aussi soigné que chéri. Mais il est vrai que 'dge a un peu altéré
sa raison. En voici une preuve bien singuliére: une de ses manies est de tirer a I'écart toutes les
personnes de sa connaissance, et de leur dire avec une physionomie toute riante: «J’ai une petite
confidence 4 vous faire; c’est moi, mon cher, qui ai empoisonné Mozart, parce que jen étais
excessivement jaloux; mais je vous avoue que je n'en ai pas le moindre remords, puisque cela ne
m’empéche pas de faire de trés-jolis canons.» Tous ceux a qui il a fait cet étrange aveu, n’y ont vu
qu'un acte de démence; et, dans le fait, si, comme I'a dit un grand poéte: «Quelques crimes tou-
jours précedent les grands crimes.» Qu'y a-t-il dans la vie enti¢re de Salieri qui puisse se conci-
lier avec 'horreur d’un pareil forfait? Qu'il ait été jaloux du sublime auteur de Don Juan, cest ce
qu'il n'est que trop facile de croire. Le jeune Liszt, qui n'a que 11 ans, est déja I'objet d’une noire
envie. Mais entre la jalousie et I'assassinat, il y a encore, grice au ciel, un grand intervalle a fran-
chir. Salieri & toujours passé pour avoir des sentiments honnétes, des meeurs douces et, de plus,
un grand fonds de piété. Or, pour supposer qu'il ait tranché les jours de Mozart, il faut supposer
aussi qu'il avait fait une longue étude des poisons. C’elit été en effet un poison bien lent et bien
habilement combiné, que celui qui elit amené la mort de langueur. On voit dans toutes les
notices consacrées a sa mémoire qu'il était déja attaqué de la maladie qui termina son existence,
quand il composa sa Flite enchantée, sa Clemenza di Tito, et ce fameux Requiem, qu'il crut tou-
jours faire pour lui-méme, selon ses propres paroles. Ni lui, ni sa femme, ni ses amis, n’eurent
jamais I'idée d’attribuer au poison la fin de sa trop courte carriére. Mozart périt 33 ans, un
peu plus jeune encore que ne I'était Raphaél, avec lequel il eut tant de conformité dans un art
différent. La cause réelle de la mort prématurée de ces deux génies extraordinaires, parait offrir
également cette conformité déplorable. Le feu intérieur qui leur fit enfanter tant de chefs-d’ceu-
vre, alluma aussi dans leur sein des passions qui triompherent trop tot de leurs forces physi-
ques”, en Nowvelles de la jour du 14 avril dans L’Etoile, nim. 1462, jueves 15 de abril de 1824,
3, consultado el 12 de mayo de 2018, en https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k67622604/f3.itm
(trad. del autor).
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En defensa de Salieri

Tras el rumor que lo imputaba como el asesino de Mozart, amigos y discipulos
de Salieri salieron en su defensa. Su discipulo, el pianista y compositor bohe-
mio Ignaz Moscheles (1794-1870), relata afos después que en octubre de 1823,
con el permiso de sus hijas y autoridades, visité a su anciano maestro en el hos-
pital general de Alservorstadt.

Fue un encuentro triste (escribe Moscheles). Su aspecto ya me impresiond, y no
hacia mds que hablar, con frases entrecortadas, de su muerte inminente. Pero al
final dijo: “Aunque ésta es mi tltima enfermedad, le aseguro bajo mi palabra de
honor que no hay nada cierto en ese absurdo rumor; ya sabrd usted que dicen que
yo envenené a Mozart. Pero no, es malevolencia, pura malevolencia. Cuéntele al
mundo, querido Moscheles, lo que el viejo Salieri, que morird pronto, acaba de
contarle.”

El sdbado 17 de abril de 1824, a dos dias de la resefia en la Gazette de France, y
los articulos en L'Etoile y Journal des Débats Politiques et Littéraires, el composi-
tor austriaco Sigismund Ritter von Neukomm, por medio de una carta dirigida
el 15 de abril a estos tres diarios, inicia la defensa publica de Salieri en Francia.

Al redactor. Paris, 15 de abril de 1824. Sefior, / Varios diarios han repetido que Salie-
ri, en su lecho de muerte, se estd acusando él mismo del atroz crimen de ser el autor
de la muerte prematura de Mozart. Pero ninguno de estos diarios ha dado a cono-
cer la fuente de donde sale esta horrible imputacién, que consagraria a la execracion
la memoria de un hombre que ha gozado, durante §8 afos, de la estima general de
todos los habitantes de Viena. Es deber de todo hombre decir, si es que él sangra y se
agita, rechazar una calumnia que mancilla la memoria de un hombre célebre. Duran-
te mi estancia en Viena (después de 1798 hasta 1804) ligué amistad con la familia de

35. “Das Wiedersehen (schreibt Moscheles), war ein trauriges; denn sein Anblick schon ent-
setzte mich, und er sprach mir in abgebrochenen Sitzen von seinem nahebevorstehen den
Tode; zuletzt aber mit den Worten: “Obgleich dies meine letzte Krankheit ist, so kann ich
doch auf Treu und Glauben versichern, dass nichts Wahres an dem absurden Geriicht ist; Sie
wissen ja, — Mozart, ich soll ihn vergiftet haben. Aber nein, Bosheit, lauter Bosheit, sagen Sie
es der Welt, lieber Moscheles; der alte Salieri, der bald stirbt, hat es Ihnen gesagt”, en Charlotte
Moscheles, Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern (Leipzig: Duncker und Hum-
boldt, 1872), 84-85 (trad. de Gabriela Bustelo en Landon, r791: El diltimo asio de Mozart, 200).
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Mozart, y es de ella que sé los mds exactos detalles del pasado de este gran composi-
tor, que estd muerto como Rafael, en la flor de la vida, y no por una muerte violen-
ta, como dicen hoy, sino de una fiebre nerviosa que él se acarreé por sus inauditos
esfuerzos, los cuales son para una constitucién mucho mds robusta que la suya, ya que
su resplandor sucumbié infaliblemente. [...] El estaba ya indispuesto desde su par-
tida a Praga, citado a componer la épera la Clemenza di Tito para la coronacién de
Leopoldo II. De regreso a Viena, ¢l emprende la composicién de su Réguiem. Debi-
litado por el exceso de trabajo, cae en una profunda melancolia, que Mme. Mozart
decide quitarle la partitura. Esta medida y los esmeros que le prodigaron su medi-
cina, le incita a componer su célebre cantata masonica, y que el éxito le reanima a
tal punto que Mme. Mozart no pudo mds rehusarse a sus peticiones de devolverle
la partitura del Réquiem, que no tuvo tiempo de terminar. Pocos dias después de
haber reanudado el trabajo, sus accesos de melancolia se redoblaron a medida que
sus fuerzas disminufan: no pudo mds dejar su lecho, y en la noche del 5 de diciembre
muere. Mozart tenfa desde hacia tiempo una especie de presentimiento de su muer-
te. Me acuerdo que mi maestro Haydn me contd que, durante su primer viaje a Lon-
dres (a finales de 1790), Mozart habia venido a despedirse. El le dijo abrazdndolo y
con los ojos repletos de ldgrimas: “Me temo, papd mio, que sea ésta la tltima vez que
nos vemos.” Haydn, mucho mayor que Mozart, creyd entonces que era por su edad
y los peligros del viaje, que habfan inspirado a Mozart a este temor. Sin haber teni-
do una intima amistad, Mozart y Salieri tenfan el uno por el otro todas las conside-
raciones que los hombres de mérito superior les gusta rendirse mutuamente. Nunca
nadie sospeché que Salieri envidiara a Mozart, y todos los que conocieron a Salie-
ri, dirdn conmigo (que lo conoci): que este hombre, que durante 58 afos ha llevado
bajo mis ojos la vida mds irreprochable, ocupdndose nada mds que de su arte, y apro-
vechando toda ocasién para hacer el bien a sus semejantes; este hombre, digo yo, no
puede ser un asesino, y conservar durante los 33 anos que han pasado desde la muer-
te de Mozart, esta hilaridad de espiritu tan atractivo que le caracterizd y que devolvié
a la sociedad. Cuando bien sea demostrado que el mismo Salieri, moribundo, se ha
acusado él mismo de ser el autor de un horrendo crimen, no debiéramos acreditar y
esparcir a la ligera, expresiones dichas en delirio de un desafortunado anciano de 74
afios, abrumado de enfermedades que han ocasionado sufrimientos intolerables en
sus facultades intelectuales y que han sido sensiblemente alteradas varios meses antes
de su muerte./ Reciba Usted Senor, etc./ Sigismond Neukomm.*

36. “Au Rédacteur. Paris, le 15 avril 1824. Monsieur, / Plusieurs journaux out répété que Salieri,
au lit de mort, s’était accusé lui-méme d’un crime atroce, de celui d’avoir été I'auteur de la mort
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prématurée de Mozart; mais aucun de ces journaux m’a fait connaitre la source d’ot1 est sortie
cette horrible imputation, qui vouerait & 'exécration la mémoire d’'un homme qui a joui pendant
58 ans de I'estime générale de tous les habitants de Vienne. Il est du devoir de tout homme de
dire ce qu'il sait personnellement, quand il s'agit de repousser une calomnie dont on veut flétrir
la mémoire d’'un homme célébre. Pendant mon séjour a Vienne (depuis 1798 jusqu'en 1824 [sic
(1804)]) j'ai été lié d’amitié avec la famille de Mozart, et Cest d’elle que j’ai su les détails les plus
exacts sur les derniers moments de ce grand compositeur, qui est mort, comme Raphaél, 4 la fleur
de I'age, non pas 4 une mort violente, comme on nous dit aujourd’hui, mais d’une fievre nerveuse
quil s’était attirée par des efforts inouis, auxquels une constitution beaucoup plus robuste que
la sienne aurait succombé infailliblement. [...] Il était déja souffrant lors de son départ pour
Prague, ou il était appelé pour y composer Uopéra la Clemenza di Tito, a I'occasion du cou-
ronnement de I'empereur Léopold II. A son retour a Vienne, il entreprit la composition de son
Requiem. Affaibli par I'excés du travail, il fut atteint d’'une mélancolie profonde, qui détermina
Mme. Mozart 4 lui 6ter sa partition. Cette mesure et les soins que lui prodiguait son médecin, le
mirent en état de composer sa célébre cantate magonnique, dont le succes le ranima au point que
Mme. Mozart ne put plus se refuser  ses instances de lui rendre sa partition du Requiem, qu'il
n’a pas eu le temps d’achever. Peu de jour apres s'étre remis a ce travail, ses accés de mélancolie
redoublérent & mesure que ces forces diminuaient: il ne pouvait plus quitter son lit, et dans la
nuit du s décembre, il cessa de vivre. Mozart avait depuis longtemps une espece de pressentiment
de sa mort. Je me rappelle que mon maitre Haydn m’a raconté que, lors de son premier départ
pour Londres (a la fi de 1790), Mozart était venu lui faire ses adieux. Il lui dit en 'embrassant,
et les yeux remplis de larmes: «Mon pére, je crains bien que ce ne soit pour la derniere fois que
nous nous voyions.» Haydn, beaucoup plus ige que Mozart, croyait alors que c’était son 4ge
et les dangers auxquels I'exposait son voyage, qui inspiroit & Mozart cette crainte. Sans étre liés
d’une amitié intime, Mozart et Salieri avaient 'un pour 'autre tous les égards [tous les égards]
que des hommes d’un mérite supérieur se plaisent a se rendre mutuellement. Jamais personne
n’avait soupconné Salieri d’'un sentiment de jalousie envers Mozart, et tous ceux qui ont connu
Salieri, diront avec moi (qui I'ai connu); que cet homme, qui pendant 58 ans, a mené sous leurs
yeux la vie la plus irréprochable, ne s'occupant que de son art, et saisissant toutes les occasions
pour faire du bien a ses semblables: cet homme, dis-je, ne pouvait pas étre un assassin, et con-
server pendant les 33 années qui se sont écoulées depuis la mort de Mozart, cette hilarité d’esprit
qui le caractérisait et qui rendait sa société si attrayante. Quand bien méme il serait prouvé que
Salieri, en mourant, se serait accusé lui méme d’étre 'auteur de ce crime affreux, on ne devrait
pas si légerement accréditer et répandre des expressions échappées au délire d’'un malheureux
vieillard de 74 ans, accablé d’infirmités qui lui avaient occasionné des souffrances si intolérables
que ses facultés intellectuelles en étaient sensiblement altérées plusieurs mois avant sa mort”, en
“Monsieur Agréez y Sigismond Neukomm?, Journal des Débats Politiques et Littéraires, sibado
17 de abril de 1824, 2-3. Consultado el 12 de mayo de 2018, en https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k4347452/f2.item (trad. del autor). La carta también se publicé en L'Ezoile, nim. 1464, 17
de abril de 1824, 3; y la Gazette de France, nim. 108, 17 de abril de 1824, 3-4. Un mes después se
publicé en alemén: Sigismund Ritter von Neukomm, “Aus franzésische Blattern”, Berliner Allge-
meine Musikalische Zeitung, nim. 19, 12 de mayo de 1824, en A. B. Marx (redactor), Berliner A M
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Al final de su carta, y tras veinte afios de ausencia en Viena, Neukomm reco-
noce como viélida la falsa noticia de la muerte de Salieri, quien fallece un afio
después. No obstante, la publicacién de esta carta no detuvo el rumor, que con-
tinud circulando en la prensa. El lunes 19 de abril de 1824, el diario Le Corsair
publicé un telegrama anénimo que decia:

— Un ruido circula en secreto desde hace algunos dias en el mundo musical. El com-
positor Salieri, dicen, que al momento de expirar, confesé haber sido ¢l el autor de un
crimen atroz, el envenenamiento de Mozart. .. ; Tantaene animis caelestibus irae? [;Tal
ira, tal coraje hay en los Dioses?, Virgilio, La Eneida, 1, 11] Saliéri, jenemigo de Mozart
y su asesino! Salieri, jamigo de Liszt y su maestro! Qué comparacién extraordinaria, y
iqué vasto tema de reflexion! ;Los remordimientos lo aureolaron a buscar un herede-
ro de los talentos de su victima? ;Serd que los remordimientos que nos agobian son
deudores de escuchar al sucesor de Mozart de nuestro tiempo? Amable nifio [Liszt]
que persigues tu carrera, mas el suefio de grandes deberes te son impuestos, si es que el
cielo te ha destinado a suceder al mds grande genio musical, el cual honra a Europa.”

Mientras el rumor recorria Europa, la noticia era publicada por corresponsales
an6nimos en la prensa francesa, lejos de la censura austriaca, o en la defensa
abierta de Salieri como la de Neukomm. Un caso similar fue la carta inédita del
conde Moritz, en respuesta al rumor esparcido el 7 de mayo de 1824, durante

Z, Erster Jahrgang (Berlin, 1824), 172. Sigismund Ritter von Neukomm (1778-1858). Compositor
y pianista austriaco, discipulo de Michael y Joseph Haydn. Estudié filosofia y matemdticas en la
Universidad de Salzburgo. Fue profesor de Franz Xaver Mozart. De 1804 a 1809 fue Kapellmeister
(director de orquesta) del teatro alemdn en San Petersburgo, donde dirigié el Don Giovanni de
Mozart. Viajé por el norte de Africa y Brasil, y fue escritor de la Revue er Gazerte Musicale de
Paris. Véase R. Angermiiller, “Sigismund Ritter von Neukomm: ein Beitrag zu seiner Biographie
und seinem Verhiltnis zu Wolfgang Amadeus Mozart”, mis: Xx, ndms. 3-4 (1972): 5-21.

37. “— Un bruit circule sourdement depuis quelques jours dans le monde musical. Le com-
positeur Saliéri a, dit-on, avoué, au moment d’expirer, qu'il était 'auteur d’un crime affreux,
I'empoisonnement de Mozart ... tantene animis celestibus [sic] ire? Saliéri, ennemi de Mozart
et son meurtrie! Saliéri, ami de Liszt et son maitre! Quel rapprochement extraordinaire, et quel
vaste sujet de réflexions! Les remords 'auraient-ils engagé a chercher un héritier des talens de sa
victime? Serait-ce aux remords que nous serions redevable d’entendre de nos jours le successeur
de Mozart? Aimable enfant, poursuis ta carri¢re, mais songe que de grands devoirs te sont im-
posés, si le ciel a destiné & recueillir la succession du plus grand génie musical dont 'Europe
shonore.”, en Le Corsair. Journal des Spectacles, de la Littérature, des Arts, des Meeurs et des
Modes, nim. 284 (lunes 19 de abril de 1824): 4, consultado al 12 de mayo de 2018, en https://
gallica. bnf. fr/ark:/12148/bptbke46886575/f4.item1824/04/19, en gallica.bnf.fr (trad. del autor).
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un concierto (Akademie) organizado por Ludwig van Beethoven en Viena para
el estreno de su Novena Sinfonia y Missa solemnis*

El rumor se propagé en una oda dedicada a Beethoven escrita por Calisto
Bassi, que aludia, a partir de su quinta estrofa, a Salieri y al envenenamiento
de Mozart en una alegoria de la “envidia” con el vaso de veneno en mano. Era
la figura de un hombre vil que se identificaba con Salieri, evocando la muerte
violenta de Mozart y su venganza final. El 23 de mayo el director del teatro de
la corte, conde Moritz Dietrichstein-Pokau-Lesli, informa de la oda de Bas-
si al director de policia y censura de Viena, el conde Sedlnitzk, y exige que dé
explicaciones. Al mismo tiempo, el conde Moritz envia una carta sin firmar al
Journal des Débats en Paris, fechada el 26 de mayo de 1824.

Al redactor del Journal des Débats/ ;Senior!/ Hemos visto en los diarios franceses
recibir una fibula que carece de todo fundamento: el pretendido envenenamien-
to de Mozart jpor Salieri! por Salieri, el mds dulce de los hombres, y ;por qué?
por envidia. [...] Como dicen, todo el mundo sabe que Mozart ha muerto como
Rafael, por haberse precipitado a vivir, a componer, y que Salieri lo lamenté més
que ninguna otra persona. Por lo demds, Salieri, acabado por la edad y las enfer-
medades, nunca profirié en sus sentidos, ni en el delirio —y su médico lo ates-
tigua—, que haya al menos proporcionado materia a este cuento. Asi que él no
cometi falta, como uno de sus amigos lo ha hecho; hay que refutar esta calumnia
por el cardcter consabido de Salieri, por sus setenta y cinco afos [sic] de virtudes.
El erré al menos una vez, como en otro diario [se ha dicho], al buscar pruebas de
su arrepentimiento en sus bondades por el joven Liszt. El erré; simplemente decir
que eso es falso, del todo falso. / Reciba, Sefior, el testimonio de mi distinguida
consideracién. / uno de sus abonados / Viena en Austria 26 de mayo de 1824.%

38. VéaseEduard Hanslick, Geschichtedes Concertwesensin Wien(Viena: Braumiiller, 1869),275.

39. Calisto Bassi (s.f.-1860). Libretista y traductor. Fue director de escena del Teatro alla
Scala di Milano. Su primer libreto, 1/ podesta di Burgos ossia il signore del villaggio, con musica
de Saverino Mercadante, se estrend el 20 de noviembre de 1824 en Viena. Es hijo de Luigi Bassi,
célebre barftono que interpretd en 1786 al conde Almaviva en Le nozze di Figaro, y en 1787 a
don Juan en Don Giovanni de Mozart.

40. “Au rédacteur du Journal des Débats/ Monsieur! / Nous avons vu avec des journaux
francais accueillir une fable dénuée de tout fondement: le prétendu empoisonnement de Mo-
zart par Salieri! par Salieri, le plus doux des hommes, et pourquoi? par jalousie. [...]. Comme
que ce soit, tout le monde sait ici, que Mozart est mort comme Raphagl, pour avoir été aussi
pressé de vivre, que de composer, et que, regretté généralement, il ne I'a été par personne plus
que par Salieri. Au surplus, Salieri, accablé par I'dge et par les infirmités, n'a jamais, ni dans
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Ese mismo ano el escritor Giuseppe Carpani* publicé una extensa carta en defen-
sa de Salieri, fechada el 10 de agosto de 1824 en Viena, y dirigida al editor del Gior-
nale di Letteratura, Scienze ed Arti de Mildn, Giuseppe Acerbi. Carpani escribe:

Se acusa al maestro Salieri nada mds que de haber preparado un veneno, dando
muerte al celebérrimo Mozart [...] Pero qué responden los detractores perversos:
;Mozart fue envenenado? ;Si? ;Dénde estin las pruebas? [...]. Es indtil preguntar-
lo. No hay pruebas y ademds es imposible encontrarlas, porque Mozart contrajo
fiebre reumdtica infecciosa que no sélo le atacé a él, sino que aniquilé a todos aque-
llos que la contrajeron durante aquellos dias. Los esfuerzos y la experiencia de los
profesores de medicina mds famosos, Closset y Sallaba, resultaron inutiles, intti-
les también las ldgrimas de los hijos, los rezos de la esposa y las esperanzas de toda

la ciudad de Viena para el amado maestro.#

son bon sens, ni dans le déliré— et son médecin I'atteste— rien proféré qui ait pu le moins du
monde fournir matiere a ce conte. Il ne faut donc pas, comme un de ses amis I'a fait, chercher
a réfuter cette calomnie par le caractére connu de Salieri, par soixante et quinze ans de vertus ;
il faut encore moins, comme dans une autre journal, chercher une preuve de son repentir dans
ses bontés pour le jeune Liszt. Il faut tout simplement dire que cela est faux, de toute fausseté.
Recevez, Monsieur, 'assurance de ma considération distinguée. / un de vos abonnés / Vienne
en Autriche le 26 Mai 1824”7, en “Unbekannt an den Redakteur des Journal des Débats in
Paris, Wien, 26. Mai 18247, Mozart Briefe und Dokumente, consultado el 19 de mayo de 2018,
en http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=728&cat] (trad. del autor). La carta
nunca se publicé en el Journal des Débats. G. Nikolaus von Nissen la recopilé para el archivo
epistolar [Kollektaneen] de su Biographie W. A. Mozarts nach Originalbriefen. Véase Gustav
Gugitz “Zu Mozarts Tod”, Mozarteum-Mitteilungen 111, nim. 1 (1920): 6; Rudolph Angermii-
ller, “Nissen Kollektaneen fiir seine Mozartbiographie”, Mozart-Jahrbuch 1971-1972 (Salzburgo:
Birenreiter, 1973), 224-25; y Jacobs, Mozart empoisonnél, 465-466.

41. Giuseppe Carpani (1752-1825). Escritor, libretista y traductor italiano. De 1792 a 1796 fue
editor de la Gazzetta di Milano. Sus sentimientos antifranceses lo forzaron a mudarse a Viena
durante la ocupacién francesa de Lombardia. Fue pensionado por la corte austriaca como libre-
tista y critico musical. Hoy es reconocido como el autor de la biografia de Haydn: Le Haydine,
ovvero Lettere su la vita e le opere del celebre maestro Giuseppe Haydn (Mildn, 1812), plagiada
por Henri Beyle (Stendhal). Véase supra n. 20 y Vernon Gotwals, “The Earliest Biographies of
Haydn”, The Musical Quarterly, XLV (1959): 439-59.

42. “Siaccusa il maestro Salieri di niente meno che d’avere mercé d’un veleno apprestatogli,
data morte al celeberrimo Mozart [...] Che pero rispondete, o detrattori scellerati: il Mozart fu
morto de un veleno? Si2 Dove sono le prove? [...] Non ve ne hanno, ne possibile saria che ve
ne fossero, perché in Mozart fu rapito d una febbre infiammartoria reumatica che tolse di vita
con lui quasi tutti que’ che ne furono attaccati a que’ giorni. Vano andd lo zelo e la perizia dei
due celebri professori di medicina Closset e Sallaba; vano il pianto de’ figli, il pregar della sposa,
e vani i voti di tutta Vienna pel suo prediletto maestro”, en Giuseppe Carpani, “Lettera del
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Lo escrito por Carpani, licido y lleno de argumentaciones, afirma Gualtiero
Boaglio, representa el tltimo ejemplo de su voluntad (enfermo y al final de su
carrera) por estar siempre presente en la polémica y el debate sobre el arte de
su época en Viena.

Carpani vive en este clima de voces difamatorias, aunque no sufre las consecuen-
cias directas como “italiano”, y decide reaccionar no sélo por amor a la justicia, sino
sobre todo, por celebrar al dltimo gran representante del “siglo de oro” de la “italia-
nidad” en Viena. Carpani ve presente en Salieri los valores del Settecento italiano,
e insiste ahora en concebir “ideales” que apoyen la nueva situacién, sea musical o
literaria, proveniente del mundo germano, a tiempo conveniente de reconquistar

la superioridad de los italianos en Viena.®

En efecto, por més de doscientos afios, desde el retorno a la monodia acom-
panada del “recitar cantando” florentino, como reaccién a la “barbarie gética”
de la polifonia flamenca,* los italianos habfan dominado la escena operisti-
ca, y de San Petersburgo a Madrid se disputaban las capitales europeas. En el
siglo x1x compositores, libretistas, cantantes, directores, empresarios y musi-
cos italianos dominaron la escena operistica incluso en América, aunque ya no
de manera hegemoénica.®

sig. G. Carpani in difesa del M.° Salieri calunniato dell’avvelenamento del M.© Mozzard”, en
Giuseppe Acerbi, dir. y ed., Biblioteca Italiana ossia Giornale di Letteratura, Scienze ed Arti, t.
XXXV (Mildn, 1824), 264-265 (trad. del autor y de Gabriela Bustelo en Landon, 1791: El sltimo
ano de Mozart, 201).

43. “Carpani vive in questo clima de voci diffamanti, ne subisce forse anche le conseguenze
dirette comevitaliano«, e decide di reagire non solo per amor di giustizia ma soprattutto per
celebrare 'ultimo grande rappresentante del»seco d’oro«dell’»italianiti«a Vienna. Carpani vede
presenti in Salieri i valori del Settecento italiano, che egli si ostina a concepire ancoraridealic,
da opporre alle istanze nuove, sia musicali che letterarie, provenienti dal mondo tedesco e gia
in atto di prendere il sopravvento su quelle italiane a Viena”, en Gualtiero Boaglio, “Lameno
Salieri e il virtuoso Mozart, Riflessioni intorno ad una lettera di Giuseppe Carpani”, Studien
zur Musikwissenschaft, nim. 40 (1991): 25 (trad. del autor).

44. Véase Vincenzo Galilei, Dialogo della musica antica et della moderna (Florencia: Apreffo
Giorgio Marelcotti, 1581); y Enrico Fubini, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo
XX (Madrid: Alianza Editorial, 2000), 139-142.

45. Véase Arturo Garcia Goémez, “Nacionalismo e identidad musical en el México indepen-
diente. De Catalina de Guisa a Guatimotzin”, Ciencia Nicolaita, Revista de la Universidad
Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, ntim. 72 (diciembre de 2017): 7-32.
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Su ocaso inici6 con el nacionalismo romdntico que surge de la concepcién
antiilustrada del lenguaje y la historia, en la obra de Johann Gottfried Herder:
Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit (1774). Herder
fue discipulo de Kant y formé parte de los Stiirmer, al ser el primer filésofo con
sentido histérico en Alemania. Su concepcidn del desarrollo histdrico era pro-
fundamente novedosa. El arte, los gustos y costumbres de cada pueblo debian
ser valorados desde la perspectiva del pueblo y su época, y no desde cdnones
eternos de formas artisticas, caracteristicos del pensamiento ilustrado.

Herder revalora al pueblo, que contrapone a la nocién ilustrada del Estado
y a los criterios culturales absolutos del cosmopolitismo.*¢ La relacién romdn-
tica entre lengua y nacién se reflejé de inmediato en el arte, y aun antes de
Herder apareci6 en Austria el Nationaltheater de piezas interpretadas en len-
gua verndcula, Das deutsche Singspiel, que sirvié de ejemplo a Mozart en Die
Entfiihrung aus dem Serail (1782) y en Die Zauberflote (1791).

En este nuevo clima cultural del siglo x1x, las cartas en defensa de Salieri no
surtieron efecto alguno en la opinién del ptblico. Al ser el compositor predi-
lecto de la corte de José II, Salieri tuvo suficientes razones para estar celoso de
Mozart, y fue efectivamente el autor de innumerables intrigas en la tltima
década de su vida. Pero 33 afos después, Salieri sélo representaba el glorio-
so pasado del predominio italiano en la corte, y su obra poco a poco desapa-
reci de la escena, eclipsada por la grandiosa obra de Mozart. Por ello, con la
supuesta confesion al final de su vida, Salieri se convirtié en el chivo expiato-
rio perfecto del sentimiento nacionalista germano, como causante de la muerte
prematura del gran genio; el criminal que suministré incluso un veneno “sici-
liano”, el acqua roffana.

El 7 de mayo de 1825 Salieri fallece en Viena.#” Dias después Karl van Bee-
thoven anota en el cuaderno de conversaciones de su tio: “Se puede decir aho-
ra muy fuerte, que Salieri es el asesino de Mozart.”# Su estigma pasaba a la
historia. En 1854 Henry Chorley escribe en Modern German Music: “Salieri,
[...] siempre estuvo bajo el estigma de interponerse en el camino de Mozart,

46. Véase Giovanni Reale, Historia del pensamiento filosdfico y cientifico, trad. Juan Andrés
Iglesias, t. 3 (Barcelona: Editorial Herder, 1995), 59-61.

47. Véase Johann Rochlitz, “Nekrolog. Antonio Salieri”, Allgemeine Musikalische Zeitung,
nam. 24, 15de junio de 1825, Jahrgang 27 (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1825), 408-414.

48. “Neffe Karl: Man sagt auch jetzt sehr stark, dass Salieri Mozarts Morder ist”, en Kerst,
Die Erinnerungen an Beethoven, 283 (trad. del autor).
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incluso a tal punto de ser salvajemente acusado de administrar el agua tofana
al compositor del ‘Don Juan’.”#

Al parecer, la principal instigadora del rumor del envenenamiento de
Mozart fue su propia viuda. En 1828 Constanze Maria von Nissen (viuda
de Mozart) publicé en Leipzig la cuarta biografia de Mozart, escrita por su
difunto segundo esposo, el diplomdtico danés Georg Nikolaus von Nissen,
en la que por tercera ocasién se citaba la famosa anécdota del Prater.”® Al afio
siguiente, en una carta fechada en Salzburgo el 14 de julio de 1829, Constanze
Maria responde a la propuesta del compositor y editor inglés Vincent Novello
y su esposa Mary, en su intencién de saber de viva voz sobre la familia Mozart.”

Ese ano, en Salzburgo, Constanze relata a los Novello la famosa anécdota
del Prater, agregando el detalle del agua tofana mencionado por Ignaz Arnold
en 1803: “Como seis meses antes de su muerte, €l estaba poseido con la idea
de su envenenamiento — ‘Sé que voy a morir’, dijo, ‘alguien me ha dado agua
tofana y ha calculado el momento preciso de mi muerte — por ello han pedi-
do un réquiem, que estoy escribiendo para mi mismo.”s

49. “Salieri, [...] who has always laid under the stigma of having stood in Mozart’s way — to
the point even of his being wildly accused of having caused the administration of aqua tofana
to the composer of ‘Don Juan™, en Henry Fothergill Chorley, Modern German Music, vol. 11
(Londres: Smith, Elder, 1854), 193 (trad. del autor).

so. Véase Nissen, Biographie W. A. Mozart’s, 563.

51. “Monsieur! / Ma bellesoeur, se trouvant depuis quelques mois, dans un etat si déplorable,
en ce qui concerne sa santé, c’est @ moi, qu'elle a remis les lettres que Vous avez bien eu la bonté
de lui apporter. C n'est quavec le plus grand plaisir, que je ferai la connaissance d’'un admirateur
si zelé, de feu mon mari, que Vous Monsieur, et si Vous voulez Vous donner la peine, de venir
me trouver, j’aurai 'honneur de Vous attendre chez moi, cet apris dinné, ou je Vous remercirai
de vive voix, de l'interet, que Vous prenez 2 la famille de Mozart. / Sur le Nonnenberg No 23.
/A Monsieur Novello. célebre artiste”, en “Constanze Nissen an Vincent Novello in Salzburg,
Salzburg, 14. Juli 18297, Mozart Briefe und Dokumente, consultado el 5 de mayo de 2018, en
http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=ro4&cat.

52. “Some six months before his death he was possessed with the idea of his being poisoned
— ‘T know I must die’, he exclaimed, ‘some has given me acqua toffana and has calculated the
precise time of my death — for which they have ordered a Requiem, it is for myself I am writing
this””, en Nerina Medici, comp., Rosemary Hughes, ed., A Mozart Pilgrimage: being the Travel
Diaries of Vincent & Mary Novello in the Year 1829 (Londres: Novello, 1955), 125 (trad. del au-
tor). Esta tltima mencidén de la anécdota del Prater no tuvo efecto alguno en la ya deteriorada
imagen de Salieri, ya que vio la luz hasta 1955, cuando el diario de viaje fue publicado en Lon-
dres. Curiosamente, se ha descubierto en tiempo reciente gran cantidad de arsénico en la tinta
del manuscrito de Die Zauberflite, principal ingrediente del agua tofana. Véase Claudia Zenck
(con Oliver Hahn), “Die Tinten des Zauberfldten-Autographs. Méglichkeiten und Grenzen
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Mozart y Salieri de Pushkin

En 1832 se public en San Petersburgo Moyapm u Canvepu [Mozart y Salieri,
del poeta Alexander Serguéyevich Pushkin (1799-1837), tercera obra teatral ins-
pirada en la leyenda de Mozart. El tema central es la envidia, que el poeta ruso
describe en la pasién que somete a Salieri para cometer un terrible crimen, el
envenenamiento de Mozart. Esta fue la segunda de cuatro “escenas draméti-
cas”, o “pequenas tragedias”, que el poeta escribi6 en el otono de 1830, cono-
cido como el Primer otorio de Boldino.>

El 9 de diciembre de 1830 Pushkin escribe a su amigo Pétr Alexandrovich
Pletnév (1792-1865): “Te digo (en secreto) que en Boldino he escrito como
hace mucho no lo hacfa. He aqui lo que traje: [...] Varias escenas dramiticas,
o pequenas tragedias, que son: E/ avaro caballero, Mozart y Salieri, Banquete
durante la peste, y Don Juan.”>*

Mozart y Salieri se publicé por vez primera el 24 de diciembre de 1831 para
el almanaque Flores del Norte de San Petersburgo.” Al ano siguiente se incluyé
en la coleccién Poemas de “Flores del Norte” del anio 1832.° La pieza estd fecha-
da el 26 de octubre de 1830. El manuscrito se ha perdido, no obstante se

neuer Analyseverfahren. Ein Nachtrag zur Chronologie und eine biographische Pointe”, Acta
Mozartiana 50, cuaderno 1/2 (2003): 3-22.

53. Ileppas Bomaunckas ocens — En el otofio de 1830, debido a una alerta de célera en Mosct,
Pushkin se ve obligado a permanecer en su finca Bolshoe Boldino [Bonsmoe Bonuuo], ubicada
en la regién de Nizhnegorod [Hmxkeroponckas ry6epuus]. Durante la cuarentena, y en espera de
su boda con Natalia Koncharovaja, Pushkin escribié una considerable cantidad de obras, siendo
una época muy productiva. Véase «Heckonmpko cob o Xomepe» Mockosckuil Becmuuxo. Jacts
Yersepras, 1830, 323-324 [“Sobre el colera”, El Mensajero Moscovita, nim. 4 (1830): 323-324].

54. “Ckaxy Te6e (3a Taliny) 4To 51 B BonpuHe mucan, Kak JaBHO y)Xe He mucal. Bot uto st mpusés
crona: [...] Heckonmbko paMaTideckix ClieH, Wi MajieHbKUX Tparefuit, uMeHHo: «CKymoit Ppijapb»,
«Mouapt u Canbepn», «[1up Bo Bpems aymbl», 1 «[lon—Kyam»,” en A. C. ITymkus. IIncomo 374. IT. A.
IInetHeBy. 9 Aekabps 1830 r. Vs Mockssl B Iletep6ypr // Cobparue couunenuii 6 decamu momax. Tom
nesatbit. [Tucoma 1815-1830 rofos. Mocksa «XyaoXKeCTBeHHAs TUTEPATypa», 1977, 354 [A. S. Pushkin.
“Carta 374. a R A. Pletnév, 9 de diciembre de 1830. De Mosct a St. Petersburgo”, en Obra reunida
en diez tomos, t. 9 Cartas 1815-1830 (Mosci: Literatura Artistica, 1977), 354 (trad. del autor).

55. A. C. Iymxun. “Mouapr u Canvepn” B: Cegeprvie yeemuvl Ha 1832 200v. CaHKTIETEPOYPT,
1831, 17-32 (A. S. Pushkin. “Mozart y Salieri”, en Flores del Norte de 1832 [San Petersburgo,
1831], 17-32).

56. A. C. Hymxun. “Mouapt u Canvepu” B: Cmuxomeopenust (Mso Ceveeproixs I]eemoss 1832
200a). Canxrnerep6yprs 1832, 1-12 [A. S. Pushkin, “Mozart y Salieri”, en Poemas (De Flores del
Norte del ario 1832) (San Petersburgo, 1832), 1-12.
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conserva su carpeta que lleva por titulo: 3asucme [Envidial. De hecho, cada
una de estas cuatro ‘pequenas tragedias’ estd dedicada a un pecado capital: ava-
ricia, envidia, gula y lujuria, respectivamente.

Los temas de las piezas son extranjeros, alejados de la politica rusa del
momento, los ‘decembristas’. En ellas Pushkin se aparta del “drama histérico”
shakesperiano (Boris Godunov), y pasa del “destino del pueblo” al “destino de
la humanidad”. En lugar del drama histérico, desarrolla el momento drami-
tico aislado, enfocado a la representacién de las “pasiones” en forma simple y
lacénica, que toma como modelo de las Dramatic Scenes del poeta inglés Barry
Cornwall,”” quien escribe: “El objetivo que he tenido en mente, cuando escri-
bi estas ‘escenas’, fue probar su efecto en un estilo mds natural, que el que por
mucho tiempo ha prevalecido en nuestra literatura dramdtica.”*

Pushkin crea una breve y lacénica escena dramdtica, como el rumor mismo,
que consta de dos escenas: la alcoba de Salieri, con 156 lineas; y la taberna £/
Ledn de Oro, con 75 lineas; ambas en verso pentdmetro ydmbico (shakesperia-
no). Intervienen sélo dos personajes: Salieri, el personaje principal; y Mozart,
la victima. La obra inicia con un monélogo de Salieri de 66 lineas, en las que
expone su formacién, sus ideas estéticas y su envidia por Mozart. Jovial y alegre
entra Mozart a escena acompanado de un violinista ciego, en contraste con la
amargura de Salieri. La escena culmina con un segundo mondlogo de Salieri,
en el que asume su destino y decide envenenar a Mozart. En la segunda escena
Mozart y Salieri conversan a la mesa en la taberna E/ Ledn de Oro. Mozart estd
triste y relata a Salieri el famoso episodio del Réquiem. Salieri lo anima y arro-
ja el veneno en su copa. Brindan, y Mozart toca un fragmento del Réguiem.
Salieri llora de emocién. Mozart se siente mal y se despide. La escena culmina
con la duda de Salieri sobre su propia genialidad.

57. Véase M. II. Anekcees. Mouapr u Cambepu [Kommenrapuii]// A. C. Iywkun. onmoe
cobparue couunenuii. T. 7. Idpamamuueckue npouseedenus [J1.], AH CCCP, 1935, 380 [M. P
Alekseev. “Mozart y Salieri (comentarios)”, en A. S. Pushkin, Obra completa. t. 7, Obras dra-
mdticas (Leningrado: Academia de Ciencias URSS, 1935), 380.

58. “One object that I had in view, when I wrote these ‘Scenes’, was to try the effect of a more
natural style than that which has for a long time prevailed in our dramatic literature”, en Barry
Cornwall, “The Poetical Works of Barry Cornwall. Dramatic Scenes”, en The Poetical Works of
Milman, Bowles, Wilson and Barry Cornwall (Paris: A & W Galignani, 1829), 1. Un ejemplar de
esta obra se encuentra en la Casa de Pushkin de la Academia de Ciencias. Véase [I. T1. SIky60Buu.
Kuura us 6ubnmotexn Iymkuna ,Mssectus LMK, 1934, Ne 240 (D. P. Yakubovich, “Un libro de
la biblioteca de Pushkin”, zvestija CIK, nim. 240 [1934]).
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1. Salieri en su alcoba.
Dibujo de Mikhail
Vrubel, 1884. Tomado
de Mouapt u Canbepu
(TTerporpams:
O6mmnbl CB. EBrenin,
1917; edicién facsimil
[Leningrado: Aurora
Art Publishers,
1988]), 12.

Fuentes de inspiracion de Pushkin

La obra de Pushkin es muestra fehaciente de la enorme popularidad alcan-
zada por el mito romdntico del genio creador, llegando el rumor del envene-
namiento de Mozart hasta los confines de Europa; un binomio perfecto para la
dramatizacién de su muerte. Por la caracteristica de sus fuentes, Mozart y Salie-
ri se asemeja en el plano pictérico a la obra de Théodore Géricault, Le Radean
de la Méduse (1819), quien con base en noticias periodisticas del naufragio de
la fragata Méduse de la marina francesa, encallada frente a las costas de Mauri-
tania el 2 de julio de 1816, concibe su gran obra pictérica.

No se tienen testimonios fidedignos que indiquen las fuentes exactas de
inspiracién de Pushkin, aunque existen suficientes indicios sobre su concep-
cién en la obra misma. En 1832 Pushkin escribié al reverso de unas notas de su
amigo Nikolai M. Smirnov:
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2. Mozart y Salieri escuchan al violinista ciego. Dibujo de Mikhail Vrubel,
1884. Tomado de Mouapt u Canvepu (ITerporpagp: O6munst Cs. Eprenin,
1917; edicién facsimil [Leningrado: Aurora Art Publishers, 1988]), 15.

En la primera representacién de “Don Giovanni”, cuando todo el teatro estaba lle-
no de sorprendidos conocedores que silenciosamente se embriagaban de la armo-
nia de Mozart, se oy6 un silbido — todos se voltearon con indignacién, y el célebre
Salieri salfa de la sala enloquecido de bucdlica envidia. Salieri murié hace ocho
afios. Algunos diarios alemanes dijeron que en su lecho de muerte confesé haber
cometido un terrible crimen, el envenenamiento de Mozart. El envidioso que pudo
chiflar al “Don Giovanni”, también pudo envenenar a su creador.”

59. “O Campepu. B mepsoe mpescrapnenve «Jon YKyawa», B TO BpeMs Korja Bechb TeaTp,
TO/IHBLI M3YMJIEHHDBIX 3HATOKOB, 6€3MO/IBHO yIIMBA/ICS TapMOHeit MorapTa, pasfancs cBUCT — BCe
0OpaTI/IICD C HETOJOBAHMEM, U 3HaMeHUThIT Cajibepyt BBILLIET 13 3a7Ibl - B OellIeHCTBe, CHefaeMblil
saBuctuio. Canbepu ymep 7eT 8 Tomy Hasaz. HekoTopble HeMeljKue )KypHa/Ibl TOBOPU/IY, 4TO Ha
OfIpe CMeTH MPUCHANICS OH 6YIITO Obl B Y)KCHOM MIPECTYTUIEHUN — B OTPaB/IeHUU BETUKOTo Momapra.
3aBUCTHUK, KOTOPBIN Mor ocBucTaTh «JJon Kyana», mor orpasuthb ero teopua.» B A. C. ITymkuH.
O Canbepu // Cobpanue couunenuii 6 decamu momax. Tom mecroit. Kpumuka u ny6auyucmuxa.
Mocksa «XypoxecTBeHHas muteparypa» 1975, 333 [A. S. Pushkin, “Sobre Salieri”, en Obra
reunida en diez tomos, t. 6, Critica y publicistica (Mosc: Literatura Artistica, 1975), 333] (trad.
del autor).
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3. Salieri arroja el veneno a la copa de Mozart. Dibujo de Mikhail Vrubel, 1884. Tomado de
Monapr n Canbepu (Ilerporpags: O6mumst Ce. Epreniu, 1917; edicion facsimil [Leningrado:
Aurora Art Publishers, 1988]), 23.

Segiin el diario del escritor Mikhail Petrovich Pogodin, amigo de Pushkin
y editor del Mockosckuii Becmnux [Mensajero Moscovita], la concepcién de
Mozart y Salieri data de 1826, durante su reclusion en Mijdilovskoye.® Pero es
posible que se remonte a 1824, hacia el final de su servicio militar en Odesa,
coincidiendo con la publicacién de los rumores del envenenamiento de Mozart
en Francia.® Antes de abandonar Odesa, Pushkin debié advertir las noticias

6o. Tlymkua mo moxymentam Iloromumuckoro apxusa // ITywkum u €20 cOBpeMeHHUKU:
Mamepuanst u uccnedosanus | Vimm. axap. nayxk. IIr., 1914. Boin. 19/20, 73 [“Pushkin en docu-
mentos del archivo de Pogodin”, en Pushkin y sus contempordneos: Materiales e investigacion
(Praga: Academia Imperial de Ciencias. vol. 19/20 (1914): 73)]. Mijdilovskoye [Muxaiinosckoe]:
finca de Nadezhda Osipovna, madre de Pushkin, en la regién de Pskov, donde permanecié re-
cluido de 1824 a 1826, acusado de ateismo por el emperador, debido a su texto: Boo6pacaemuviii
paszosop ¢ Anexcandpom I [Charla imaginaria con Alexander IJ.

61. En 1824 el tiraje de la Gazette de France, L’Etoile y Le Courrier fran¢ais eran similares:
2,300; 2,794; ¥ 2,975 ejemplares respectivamente; a diferencia del Journal des Débats Politiques
et Littéraires, con 13,000 ejemplares. Véase Charles Ledré, La Presse a l'assaut de la monarchie
1815-1848 (Paris: Colin, 1960), 242.
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sobre la confesion de Salieri y la carta de Neukomm en el Journal des Débats del
jueves 15 y sabado 17 de abril de 1824. La posibilidad de esta fuente es eviden-
te, ya que Pushkin menciona en su obra al pintor Rafael Sanzio, que Rochlitz
y Neukomm comparaban con Mozart, cuando Salieri dice: “No me es gracio-
so cuando un mal pintor mancha a la Madona de Rafael”.*

Ademds de las noticias periodisticas, es posible que tras su reclusién en
Mijdilovskoye, Pushkin haya escuchado de viva voz el rumor en intermedios
teatrales y conversaciones de salén en San Petersburgo y Mosc, en su contac-
to directo con los circulos musicales y literarios de la época. © Entre el pablico
asiduo a estos salones se encontraba el principe Nikolai Golitsin [Tonmuss],
violoncellista amigo de Pushkin, quien comision tres cuartetos a Beethoven,
coincidiendo con la propagacién del rumor en Viena.®

La confesién de Salieri bien pudo esparcirse entre el piblico moscovita y
de San Petersburgo, pues en ese momento surgfa en Rusia una germanofilia
romdntica, y un verdadero culto a Mozart, que inicié con la publicacién del
Libro de bolsillo para amantes de la miisica de 1795, con una breve biografia de
Mozart (Schlichtegroll 1791).% Al afio siguiente (1796) se representaba en San
Petersburgo por vez primera Die Zauberflite de Mozart.*

En enero de 1825, el Zelégrafo Moscovita publicé en su primer ndmero
una noticia que decia: “como de costumbre el teatro italiano alegré a los

62. “MHe He CMeIIHO, KOTAa Majsp HeropHsii Mue maukaer Magouny Padasms” B A. C.
ITymkun. Monapt n Canbepu // CobpaHue counHeHMit B fecATy ToMax. Tom deTBepTsiil. Eszenuii
Onezun. [lpamamuueckue npouseedenus. Mocksa «Xyno>KeCTBeHHAs TUTEPATypa» 1975, 279-287.
Cuena I, 81-83 [A. S. Pushkin. “Mozart y Salieri”, en Obra reunida en diez tomos, t. 4. Evgeni
Onegin. Obras dramdticas (Mosct: Literatura Artistica, 1975), 279-287, escena I, 81-82] (trad.
del autor. Véase anexo I).

63. Véase Ilywkun, ITonnoe cobpanue couunenuii [1935], t. 7, 526 (Pushkin, Obra completa,
t. 7, 526 [1935]).

64. Golitsin comisiond los cuartetos: op. 127 E b -Dur (1824); op. 132 a-moll (1825); y op. 130
B b -Dur (1826). El 7 de abril de 1824 Golitsin estrena la Missa solemnis op. 123 de Beethoven en
San Petersburgo.

65. V. [I. Tepcren6epr (u3narens). Kapmannas kHuea 0ns mobumerneti mysviku Ha 1795 2. CIIB.
OTpen pykomuceii Hay4HOI My3blKanbHOI Om6nMoreku CaHkT-IleTep6yprekoii KOHCepBaTOpUM
umenn H. A Pumckoro Kopcaxosa [I. D. Gerstenberg, ed., Libro de bolsillo para amantes de la
miisica de 1795. SPb. Seccién de manuscritos de la Biblioteca del Conservatorio de San Peters-
burgo, V. A. Rimsky-Korsakov).

66. Véase Mouapts Bb Poccun // Pycckas mysvikanvras zazema Ne 3, 15 aHeaps 1906 T. €. 66-81,
en Mouaprs Bb Poccun // Pycckas mysbikanbHast raseta Ne 3, 15 sHBaps 1906 T. ¢. 66-81 [“Mozart
en Rusia”, Revista Musical Rusa, ntim. 3 (15 de enero de 1906): 66-81] .
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celosos seguidores de Rossini ;pero creerdn nuestros descendientes, cuan-
do les digamos que en el transcurso de cuatro anos de permanencia de la
compaiia, ni una sola épera de Mozart ha sido representada en el teatro
italiano?”¢7

Al mes siguiente se escenificaba en Mosctt Don Giovanni de Mozart, y la
misma revista resenaba sobre la divisién de los melémanos moscovitas en dos
bandos: “mozartianos’ y ‘rossinianos’ [...] En el mundo espiritual hay dos cla-
ses de genios: unos nacen para todos los siglos y para todos los pueblos, alcan-
zando la esencia del arte: otros nada mds son genios, sélo por aparecer en el
momento oportuno, de acuerdo a su propio espiritu... Mozart pertenece al
primer tipo de genios, Rossini al segundo”.®®

El autor de este articulo, Alexandre Dimitrievich Oulibicheff (1794-1858),
fue uno de los primeros criticos musicales en Rusia, y compartié con Pushkin
los circulos literarios de la época, como la sociedad aristocrdtica de escritores
llamada simbélicamente 3enénas namna [Limpara verde]. El ambiente musi-
cal de Mosct y San Petersburgo descrito por Oulibicheff, tanto en el 7elégra-
Jfo Moscovita como en el Journal de St. Pétersbourg Politique et Littéraire,”” nos
ilustra sobre la posibilidad de que el rumor de la horrible confesién de Salieri
asimismo haya recorrido los salones en Rusia.

También es probable que Pushkin tuviera conocimiento de las piezas tea-
trales sobre la muerte de Mozart, escritas previamente en 1823 por Schaden y
Hoftbauer, ya que a juzgar por los subtitulos listados en la carpeta del manus-
crito que se conserva, Pushkin pretendié inicialmente presentar su obra como

67. «MTaTbAHCKMII TeaTp MOIPEXXHEMY COCTAB/IAN OTPajly PEBHOCTHBIX moumTareneil Poccuun
... HO TIOBEPAT /I HALIY TIOTOMKM, KOT/IA MBI CKaXKeM, UTO B TIPOJOTIKEHMI YeTHIPEXTIETHETO 3/eCh
npe6bIBaHMS TPYITBI HU OfiHa MolapToBsa orepa He 6blla UTPaHa HA UTAMbAHCKOM Tearpel» B:
Mockoscxuii Tenezpag, Ne 1, susapb 1825, 4-5 [ Telégrafo Moscovita, niim. 1 (enero de 1825): 4-5]
(trad. del autor).

68. «,MonapTUCTOB U ,poccuuuctoB [...] B Mupe HpPaBCTBEHHOM /iBa POfia TE€HMEB: OHI
pOHﬂTCH 11 BCE€X BEKOB, /I BCEX Hapo]lOB U IIOCTUTAKT Cy]_LIHOCTI) I/ICKyCCTBa: J:[pyr]/[e HOTOMy
TOZMbKO TEHMM, YTO ABISAIOTCA BO BpeMs, COO6pPasHO C X COOGCTBEHHBIM IyXOM...Momapt
[IPUHAIOKNUT K IIEPBOMY POAY reHues, Poccunnu ko Bropomy.» B: A. JI. Vibi6Obiies ,,O My3sbike B
MockBe U MOCKOBCKUX KOHIepTax B 1825 1. // Mockosckuii Tenezpag, Ne 4, dbespanb 1825, 62-67
[A. D. Oulibicheff, “Sobre la musica en Mosct y los conciertos moskovitas en 18257, Telégrafo
Moscovita, nim. 4 (febrero de 1825), 62-67] (trad. del autor).

69. El mismo articulo de 7el/égrafo Moscovita se publicé en francés en el Journal de St. Pé-
tersbourg Politique et Littéraire, ntim. 25 (1825): 113-116, titulado: “Les deux partis en musique”.
De 1812 a 1830, Oulibicheff fue redactor del Journal de St. Pétersbourg Politique er Littéraire, en
donde replicé en el nim. 8 de enero de 1826 (30), la noticia sobre la muerte de Salieri.
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una traduccién anénima del alemdn, para eludir asi la critica y la censura por la
mistificacién de un rumor no comprobado. Otra fuente de inspiracién para su
“pequena tragedia” fue la historia del Réguiem y su incdgnito contratista, cono-
cida en Rusia a través de Oulibicheff, que publicé en el nimero 48 del Jour-
nal de St. Pétersbourg Politique et Littéraire de 1826. En la tragedia de Pushkin,
Mozart describe al incégnito contratista como “el hombre de negro™:

Un hombre vestido de negro con reverencia cortés me encargé un Réquiem, y des-
aparecié. En ese momento me senté a escribir, y desde entonces no volvié por mi
el hombre de negro; y estoy contento: seria una ldstima separarme de mi trabajo,
aunque estd completamente listo el Réquiem. [...] Dia y noche no me deja en paz
el hombre de negro. Como sombra tras de mi por todas partes me persigue. Y aho-
ra me parece estd él sentado con nosotros.”

En 1843, Oulibicheff publicé en Mosct una biografia de Mozart en francés,”
traducida al ruso por Modest Tchaikovsky (hermano menor del compositor).

OQulibicheff escribe:

La cantidad de detractores de Mozart era atin mayor, debido a la tosca sinceridad
de su cardcter, y no se contenia ni en las cartas ni en la conversacién. Abiertamen-
te se expresaba de todos y sobre todo, como si no fuera suficiente su colosal talen-
to para provocar el odio de aquellos a quienes criticaba. Entre los musicos italianos
que vivian en Viena, habia suficientes avezados para entender que Mozart trabaja-
ba en su extincién, que su dpera alemana era el primer golpe al imperio de la masi-
ca italiana, que los bdrbaros Tedeschi [alemanes] finalmente les arrancarian de las
manos el cetro del arte musical, al igual que sus antepasados bdrbaros arrancaron
de las manos de Italia el cetro del dominio en todo el mundo. Muchos musicos

70. “UenmoBek, OfeTBIN B YEpPHOM, YYTMBO IIOK/IOHMBIUMCD, 3aKas3ay /Mue Requiem n
ckpbuics. Cen s Totyac /VI cran mucath — M C TOJ MOPBI 3a MHOK0 /He MpUXOAMI MOVl 9epHBIit
4enoBek; /A s u paj: MHe 6bUI0 6 >kanb paccrarbea /C Moelt pa6oToii, XOTb COBCeM roToB /
Y Requiem. [...] MHe ienb u HOYb IOKOSL He AaeT Moit YepHbIT YemoBeK. 3a MHOW BCIOAY /
Kax Tenb oH ronurcsi. Bor u reneps Mue Kaxkercst, oH ¢ Hamu cam-tpereit Cupur.” B IlymkuH,
Mouapm u Canvepu, Cuena II, 17-24, 27-30 [Pushkin, Mozart y Salieri, escenall, 17-24, 27-30]
(trad. del autor) (Véase anexo I).

71. Alexandre Dimitrievich Oulibicheff, Nouvelle biographie de Mozart, suivie d’un apercu
sur [’histoire générale de la musique et de l'analyse des principaux ouvrages de Mozart (Moscu:
Semen, 1843).
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alemanes que tuvieron la torpeza de envidiar a Mozart se unieron a los italianos.

De todos estos enemigos de Mozart, sélo uno pasé a la historia — Salieri.”

Pero al inicio del siglo x1x, no sélo se trataba de la irrupcién de Mozart en el
centenario predominio de la pera italiana en Austria, sino también en San
Petersburgo y Moscd. En el diario de Vincent y Maria Novello, que rememora
su visita de 1829 a Constanze Maria Weber en Salzburgo, se afirma: “La tltima
vez que escuché [Constanze] Don Giovanni estuvo intranquila durante las dos
semanas siguientes. En Praga es donde le parece que se han ejecutado mejor
las 6peras, y también en Viena algunas veces, pero ahora, mientras estdn alli
los cantantes italianos, no hay oportunidad de escuchar las éperas de Mozart;
cuando se marchan, se representan.””

Ciertamente la confrontacién con los italianos y su épera tenia una larga
tradicién. En Francia se remontaba a la obra de Francois Raguenet: Paralléle
des Italiens et des Frangais en ce qui regarde la musique et les opéras (1702), ini-
ciando una larga disputa literaria. En 1752 continud con la guerelle des bouffons,
en torno a la Serva padrona de Pergolesi puesta en escena por una compania de
buffoni en Paris, provocando una fructifera disputa en la estética sobre la rela-
cién del lenguaje y la musica en la épera.

En 1767 la querelle continué con el prefacio a la dpera Alceste del composi-
tor bohemio Christoph Willibald Gluck y libreto de Ranieri Calzabigi, estrena-
da en el Burgtheater de Viena. Gluck planteaba una reforma a la pera, basada

72. ,KommyectBo Hemob6poxkenareneit MonapTa 6b110 elié 6o/mplile OTTOTO, YTO IO HECKOTbKO
Pe3Koii OTKPOBEHHOCTM CBOErO XapaKTepa, OHb He CHep)KMBaabCi, HM Bb NNUCbMaxXb, HU Bb
pasroBopb. OHD HPAMO BBICKA3bIBANICA 000 BCeXd 1 060 BCeMb, KaKb OYTO HE[OCTATOYHO OBLIO
€ro KOJIOCCA/IbHOTO Ta/llAHTa, YTOOBI BO3OYANTh HEHABMCTb TeX'h KOTO OHD KPUTUKOBAMD. Mexy
UTAINAHCKMMM MY3bIKaHTaMM, >KMBLIMMU Bb BeHe, GbIIO MHOTO [OCTaTOYHO IPOCBEILEHHBIX'D
4TOOBI IIOHATH YTO MolapT paboTab Ha UXb HOrUbeNb, YTO €ro HeMeliKas oIepa OblIa IIepBBIMD
yZlapoMb LIapCTBY MTaIMaHCKON MysbIKM, 4To BapBapbl ledeschi Bb KoHIle KOHIJOBD BHIPBYTD
U3D UXD PYyKDb CKUIETPD MY3BIKATbHATO MCKYCCTBA, IOJOOHO TOMY KaKb VXD IPeIKU-BapBaphl
BBIPpBa/IN 3D pyK'I) Wranun CKNIIETPD O6HaJIaHI/I$[ BCEMD MIPOMD. MHuorne HEMELKNne My3bIKaHTI)I,
MIMeBIINe ITTYTIOCTb 3aBU/I0BaTh MoLapTy, IpUCOeAMHIINCH Kb UTATNAHIIAMb. VI3b BceXb aTUX'D
BparoBb MoljapTa OfMHD TOIbKO Iepellelb Bb UcTopuio - ato Camuepu®, en A. JI. Ynbi6blues.
Hosas Buozpagust Moyapma. IlepeBonp M. YaiikoBckaro, cb npumedanusmu I'. Jlapoma. Toms
1-3. Visparens I1. FOprencona, Mocksa 1890, 86-87 [A. D. Oulibicheff, Nueva biografia de Mo-
zart, trad. M. Tchaikovsky (Mosct: Jurgenson, 1890), 86-87] (trad. del autor).

73. Medici & Hughes, A Mozart pilgrimage, 102 (trad. de Gabriela Bustelo en Landon, 1791:
El diltimo ario de Mozart, 221).
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en el supuesto de una musicalidad originaria de la poesia que se revela en su
propia declamacién. La idea se remonta a las raices del recizar cantando floren-
tino, y tuvo su fundamentacién filoséfica en la obra de Rousseau sobre el ori-
gen comun del lenguaje y la musica.”*

Esta idea, compartida por otros enciclopedistas, reforzaba la teorfa romdan-
tica del cardcter nacional de la musica, y por otra parte, la antimusicalidad
de algunas lenguas (nérdicas), asi como la superioridad de la melodia sobre
la armonfa. Pero tras la escenificacién de la version francesa de Alceste (1776),
y el drama heroico de Armide (1777), inici6 la disputa entre piccinistas, que
defendian el be/ canto italiano, como La Harpe y Marmontel, y los gluckistas
que defendian su reforma.” Pushkin conocia bien la guerelle y sobre la refor-
ma de Gluck que Salieri habia adoptado. En el primer monélogo de Salieri,
Pushkin escribe:

Pero qué digo? Cuando el gran Gluck lleg6 y nos revelé nuevos secretos (profun-
dos y encantadores secretos), sacaso no dejé todo lo aprendido, lo que amé, lo que
ardientemente cref, y acaso no segui vivamente su rastro, sumiso, como el que se
pierde, y el que te encuentra te envia a otro lado? [...] nunca conoci la envidia, ;Oh,
nunca! —ni cuando Piccinni supo seducir el oido de salvajes parisinos, ni cuando
escuché por vez primera los sonidos iniciales de ‘Ifigenia’.”®

74. Véase Jean Jaques Rousseau, Essai sur ['origine des langues o1 il est parlé de la mélodie et
de Iimitation musicale. El ensayo fue redactado entre 1756 y 1762, se publicé péstumamente
en la Collection compléte des ceuvres de J. J. Rousseau (1782), por Pierre Alexandre Du Peyrou,
ejecutor testamentario de Rousseau.

75. Véase Enrico Fubini, Los enciclopedistas y la miisica, M. Josep Cuenca, trad. Coleccién
Estética & Critica (Universitat de Valéncia, 2002), 213-36. Antonio Salieri fue un protegido de
Gluck y conocia bien sus ideas sobre la reforma en la 6pera. Tras la querelle de 1777, Gluck cedié
a Salieri el libreto Le Danaidi de Calzabigi, traducido al francés por Francois-Louis Gand Le
Bland Du Roullet y Louis-Théodore de Tschudi. Se estrend el 26 de abril de 1784 en la Acadé-
mie Royale de Musique de Paris. Se crefa que Salieri la habia compuesto bajo la direccién de
Gluck. Fue en mayo de ese afo que Gluck aclaré al Journal de Paris, que Salieri era el tnico
autor de la obra.

76. “Uro rosopio? Korga Benuxuit Dok SIBuncst m OTKpbUl Ham HoBbl TaitHbl (Dny6okue,
IUIeHUTeTbHbIe TaitHbl), He 6pocut i st BCE, uTo Tpeskiie 3Ha, UTo Tak MOGWIT, YeMy TaK KapKo
Bepu, U He mommen m 60Apo BCTeN 32 HUM, Be3pomoTHO, Kak TOT, KTO 3abmy»xancs Y BcTpeaHsiM
TOC/IaH B CTOPOHY MHYIO? [...] HUKOTAA A 3aBUCTH He 3Har, O, HUKorAa! — HIDKE, KoTa [Tyraaumsm
[I1eHnTDh yMen CTyX AMKMX TIapukaH, Hmoké, korma yombiman B mepsbiit pas A «Vburernm»
Havanbsl 38yku.” B Ilymkun, Moyapm u Canvepu, Cuena 1, 32-39, 49-54 [Pushkin, Mozart y
Salieri, escena 1, 32-39, 49-54] (trad. del autor) (véase anexo I).
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Salieri nunca visité Rusia, pero su obra era bien conocida en San Petersbur-
go.” En las memorias de Stepan Petrovich Dghixarev (1788-1860),”* que des-
criben la vida teatral de Rusia entre 1805 y 1819, se menciona: “En el teatro
alemdn [...] se pueden escuchar éperas de Mozart, Salieri, Weigl, y otros céle-
bres compositores.”” Dghixarev cita La Fiera di Venezia; Tarare; y Axur re
d’Ormus de Salieri.* No se sabe con certeza si Pushkin habria o no escuchado
la obra de Salieri, pero es seguro que al menos sabia de 7arare, ya que la men-
ciona en su pequena tragedia: “Mozart: ;Si! En efecto Beaumarchais fue tu ami-
go; tl compusiste “Tarare’ para él, dpera maravillosa.”™

77. Como en el resto de Europa, en el siglo xviir los italianos dominaron la escena teatral en
Rusia. En 1736 llegd la primera compaiia de 6pera italiana dirigida por Francesco Araja, quien
escenifica La forza dell amore e dell‘odio. Ese mismo afio se crea la dpera italiana de la corte bajo
la direccion de Araja, al ser nombrado maestro di cappella de su majestad Anna Ioanovna. En
1748 Araja es comisionado como director de los Concerti di musica italiana. En 1762 Vincenzo
Manfredini es contratado como maestro di capella y compositor de la corte de Ekaterina II. En
1764 le siguié Baldassare Galuppi, que permanecié en Rusia hasta 1768. Su sucesor fue Tommaso
Traetta. En 1776 es invitado Giovanni Paisiello, y lo sustituye Giuseppe Sarti como director de
la cappella imperial en 1783. En 1787 llega a Rusia Domenico Cimarosa, quien abandona la corte
en junio de 1791, invitado por Leopoldo II a Viena, donde compone en febrero de 1792 su obra
maestra: £/ matrimonio segreto. Ese mismo afio Giuseppe Sarti ocupa de nuevo su puesto. Véase
Olga Chkourak, “Inicio y consolidacién de la teoria del pianismo ruso. Estudio Comparativo de
dos Escuelas: Leonid V. Nikolaev (1878-1942), Heinrich G. Neuhaus (1888-1964)”, tesis doctoral
(Madrid: Universidad Auténoma de Madrid-Departamento de Musica, 2010), 23-26.

78. C.IL JKuxapes. 3anucku cospemennuxa. Visg. Axagemun Hayk CCCP, Jlenunrpag, 1955. [S. P
Dghixarev, Memorias de un contempordneo (Leningrado: Academia de Ciencias URSS, 1955)]. La
obra se publicé parcialmente por vez primera en la revista Mocksumsnun [El Moskovita] de 1853. En
1859 se publicé un primer volumen, con el titulo: 3anucku cospemennuxa [Memorias de un contem-
poraneo]. Fue una importante fuente de informacién parala novela de LevTolstoi: Laguerray la paz.

79. “Ha HeMelKOM TeaTpe MOXXHO CNbIATh omepbl Momapra, Cambepu, Beitrns u mpyrux
3HAMEHUTBIX KOMIO3uTOpoB , en YKuxapes, 3anucku cospemennuxa, 401-402 (trad. del autor).

80. La Fiera di Venezia: libreto de G. Boccherini; estrenada el 29 de enero de 1772 en el
Burgtheater de Viena. Tarare: libreto de Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais; estrenada en
Paris el 8 de junio de 1787. Axur, re d’Ormus: versién italiana de 7arare con libreto de Lorenzo
da Ponte; se estrend en enero de 1788 en Viena. A solicitud de Beaumarchais, 7zrare se reestrend
en Paris en 1790 para el primer aniversario de la toma de la Bastille, con el titulo: Le Couron-
nement de Tarare, que incluye el célebre canto revolucionario Cz ira. Véase Thomas Betzweiser
y A. Groos, “Exoticism and Politics: Beaumarchais’ and Salieri’s ‘Le Couronnement de Tarare’
(1790)”, Cambridge Opera Journal 16, ntm. 2 (julio de 1994): 91-112.

81. “Mouapr: Jla! Bomapiue Bemp 6611 Tebe puaATenb; Tol s Hero «Tapapa» counum, Bermb
cmasuylo.” B Iymkun, Moyapm u Canvepu, Cuena 11, 36-38 [Pushkin, Mozart y Salieri, escenall,
36-38 (trad. del autor) (Véase anexo I).
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Mozart y Pushkin

Una de las fuentes de inspiracién mds importantes de Pushkin fue la lectu-
ra de una carta apdcrifa atribuida a Mozart, publicada en la revista Hijos de
la Patria de St. Petersburgo en 1827, con el titulo: Moyapmoso nucemo [Carta
de Mozart]. La carta habia sido publicada el 23 de agosto de 1815 por Johann
Rochlitz, en la Allgemeine Musikalische Zeitung de Leipzig, titulada: “Schrei-
ben Mozarts an den Baron von...”®

La carta se hizo célebre en las siguientes décadas y fue objeto de frecuentes
publicaciones y traducciones, asegurando su legitimidad. En la carta Mozart
explica a un tal barén von... sobre su proceso creativo, siendo en esencia el
mismo proceso que el poeta romdntico experimentaria. De ahi tal vez la prin-
cipal motivacién de Pushkin para escribir esta obra; su identificacién con
Mozart.® El pseudo-Mozart escribe:

Usted desea saber de qué manera yo compongo y escribo una simple pieza musi-
cal. Lo que puedo decir sobre esto es lo siguiente: yo mismo no sé nada mds, y no
puedo describirlo. Cuando estoy libre, totalmente solo y de buen humor, por ejem-
plo viajando en diligencia, o caminando después de una buena comida, o durante
la noche, cuando no puedo dormir; mis ideas fluyen mejor y son mds abundantes.
De dénde y cémo llegan, no lo sé, pero yo no puedo forzarlas. Aquellas ideas que

82. Johann E Rochlitz, ed., “Schreiben Mozarts an den Baron von...”, Allgemeine Musikali-
sche Zeitung (1815): 561-566. Sobre la historia y andlisis de esta carta, véase: Arturo Garcia G6-
mez, “Carta a un tal barén von... de W. A. Mozart sobre el proceso creativo”, Anales del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas XXXIX, nim. 110 (2017): 9-48.

83. En sus conversaciones con Nadezhda Mandelstam, la poetisa Anna Akhmatova sostiene
la versién del poeta Osip Mandelstam, de que Pushkin se identificaba mds bien con Salieri
que con Mozart, lo cual resulta paraddjico, ya que se tiene la idea de que la “inspiracién” no
exige ningun trabajo, y de que Pushkin escribia su poesia con la espontaneidad de un “pdjaro
divino” [mrriraka Boxus], es decir, como Mozart componia su musica, sin esfuerzo alguno. Osip
Mandelstam afirma que Pushkin no se referfa al poeta como al “pdjaro divino”, que sacude sus
alas y canta porque tiene un acuerdo natural con Dios, “honor que no se atreveria a sofiar ni el
mis genial poeta”. Véase Hagexxpa Manpenbuiram. «Mouapt u Canbepu» // Bocnomunanus. Knuza
mpemos. [(Paris:yMCA-PRESS, 1987), 22-23]. IImuuxa Boxcus [Pjaro divino] son unos versos del
poema Gitanos (1824) de Pushkin, en el que se confrontan dos visiones del mundo: los gitanos
libres y Aleko, que se esconde de la ley entre ellos. Aleko acepta la forma de vida de los gitanos,
pero no su visién del mundo. Los versos dicen: El pdjaro divino no sabe / no se preocupa, ni
trabaja [...] El pdjaro al ojo de dios atiende, / sacude sus alas y canta [trad. del autor], en A. C.
ywxun. Co6parue Couunenuil (Tom Tpetuit, MOCKBa, 1975), 144-145.
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me agradan las ordeno (klassificire [sic]) en mi memoria, y como me han dicho,
tengo el hdbito de tararearlas (¢7dllern) en voz baja. Después, trato de hacer con
uno u otro trozo algo formado, es decir, conforme a las reglas del contrapunto, y
de sonoridad especial en diversos instrumentos, ¢t caetera. Todo esto enciende mi
alma, siempre y cuando no sea molestado, y mi obra crece por si misma, se define
y toma una forma determinada, e incluso, aunque ésta no sea muy sencilla, resul-
ta casi lista en mi mente, de tal manera que la abarco en una sola mirada como a
un hermoso cuadro o estatua; ademds, en mi imaginacién no la escucho parte por
parte, sino inmediatamente, como si fuera en su totalidad. El encanto que provo-
ca esto no lo puedo describir. Toda esta invencién y creacién sucede como en un
placentero y vivido suefio. Pero lo mejor de todo esto es que precisamente el oido
abarca la totalidad en un solo momento. Lo que se ha producido no lo olvido fécil-
mente, y posiblemente esto sea el mds valioso regalo, el cual debo agradecerle a mi
creador. Cuando procedo a escribir mis ideas, saco de la bolsa de mi memoria, si
se puede usar tal expresion, aquellas que han sido recolectadas en ella, de la mane-
ra que he mencionado. Por esta razén, ponerlo sobre el papel es bastante rdpido,
y todo estd, como ya lo he dicho, totalmente terminado, y raramente difiere en el
papel de lo que fue en mi imaginacién. En esta ocupacién, sin embargo, no pue-
do ser molestado; y pase lo que pase a mi alrededor sigo escribiendo, e incluso
hablando, pero sélo de gallinas o huevos, o de Maria y Praskovia [*], y ese tipo de
cosas. Pero por qué mi creacién toma esa forma en mis manos, esa particular for-
ma y estilo que llaman mozartiana, que la distingue de las obras de otros composi-
tores, es probablemente debido a la misma causa que mi nariz tenga tal anchuray
tal forma aguilefia, esto es, lo que la hace mozartiana y diferente a las de otras per-
sonas. Yo no me esfuerzo en ser original, y no sabria en realidad expresar en qué
consiste mi originalidad, aunque me parece muy natural que la gente, que tiene
su propia apariencia, por supuesto que estdn organizadas en diferente forma de los
otros, tanto por dentro como por fuera. Pero al menos sé que yo no me creé a mi

mismo, ni de una, ni de otra forma.®

84. “Bbl sxenaete 3HaTh, KAKUMb 06Pa3oOMb 51 COMMHAI U IMILY IPOCTPAHHBIA MY3bIKa/TIbHbLA
Ibechl. Bb HIDKeCTIEAYIOeMD 3aK/II09aeTCst BCe, YTO 1 MOTY CKasaTb O TOMb; 607e caMb 51 HIYETo
He 3HAI0 U HE Bb COCTOAHMU O6bscHUTh. Korma caydaercs MHe GbITh Ha CBOGOMIE, COBEPIIEHHO
OfIHOMY 1 Bb IIOBO3Ke, BO BpeMs ITyTEelIeCTBIL, UM Ha IPOTYJIKe MOCTIe TIOPSI0YHATO 06efia, MIn
HOYBIO, KOTfja He CIIUTCA — TYTD BCETo Jy4llle M BCETo U306MIbHee COGMPAIOTCS U CTPEMATCS KO
mHe npen. OTKy/a, ¥ KaK'b IPUXOAATb OHM, TOTO 5 He 3HAI0, HO 5 IPOM3BOJUTD UXb He Mory. Te
Ve, KOTOpbIs MHe HpaBATCA, pacnpenensito s no nopsaaky (klassificire) B» moeit mamstu, u xaxnp
MHe CKa3blBalOTh, MeI0 IPUBBIUKY, HareBats (trillern) uxb Tuxums ronocoms. [loroms crapatoch
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Tras la lectura de esta carta, es sorprendente constatar cdmo Pushkin expone
de manera apofitica en su tragedia el proceso creativo mozartiano. Es decir,
Pushkin no describe a Mozart, sino al racional y tortuoso proceso de compo-
sicién de Salieri, quien dice: “Con sonidos muertos disequé la musica como
a un cad4ver. Y confié en el dlgebra de la armonia.”® Este es el punto cen-
tral de la obra, ya que la frustracién creativa de Salieri, basada en el esfuerzo

A Ty WIM APYTYI0 WITYKY HANafUTh TaKb, YTOOD CHEMATh U3b Hes UTO HUOYAb MOPAafoYHOE, TO
€CTb, [0 MPaBUWIAMD KOHTPAIYHKTA, 0CO6AT0 3BYKa PasiU4HbIXb MHCTPYMEHTOBD U T. 1. Bce aT0
MeHsl Of[ylIeB/IAeTb, U eC/IM He TOMEIIAITb MHE, TO MPefIMETD MOl yBeMYMBAETCS, CTAHOBSATCS
MPaBUIbHBIMD, MONYYaeTh ONpeleNuTeNbHyl0 GopMy, M [iaKe, XOTA 6bl OHB ObUID U OYEHD
MPOCTPaHeHD, TOYbIM COBCEMb OKAHIMBAETCA M YCOBEPIIAETCS y MEHs Ha yMe, TaK'D, 4TO 51 OfHUMb
B3I/IAZIOMD MOTY 0603peTh €ro, Kak’b TPeNecTHY0 KapTUHY WM CTAaTyio; a IPU TOMb Bb CBOEMb
BOOGPaXKEHNN CTIBIITY 51 YACTH, He OfIHY 3a IPYTOI0, HO Kakb 6YATO 6ce BApyrb. Kakoe Bosxuienme
IOCTaBMAETDh 3TO, I He MOTY IlepeckasaTb. Bce u3o6peTeHue U TBOpeHUE MPOUSBOJUTCA KAKb
6yITO Bb NPUATHOM®D, ABCTBEHHOMD CHOBueHuu. Ho camoe jydiliee TIpu TOMD UMEHHO TO, YTO
CTyXb 06beMJIETD BCe 1ieioe BAPYT'b. YKe s HUKAKD He 3a6bIBAI0 TOTO, YTO COBEPLIMIOCH TAKUMD
06pasoMD, 1 MOXKETH 6BITb, 3TO CaMblil IPArOIEHHBII apb, 33 KOTOPbIi IOMKEHD 6/1aroflapuTh
Tropira ceoero. Korsia caskych mmcaTh CBOM MJeH, TO Y>Ke TOMBKO BBIHMMAK U3 CBOETO, eCin
CMeI0 TaKb BBIPA3UTHCH, TAMATHATO MeIIKa BCe TO, YTO CO6pamrb TaMb, Kakb 6bUIo ckasaHo. ITo
CeiiTo TpUYMHe 3aMUCbIBaHUE UIETh Y MEHsI OYeHb CKOpPO, n60, KaKb i yIOMAHYTb, A KIajy Ha
6yMmary MouYTH BCe TOTOBOE U PEJKO OTCTYNAI0 IpPU TOMD OTH TOTO, YTO 3aJIOKEHO Bb MOEMD
Boo6paxenun. Ilocemy-To mpu 3Toit paboTe, I MOTY CHOCUTb BCAKYIO TIOMEXY; 4TO 6bl BOKPYT
MeHs1 HM IPOUCXOJIO, 5 TIPOJIOJDKAI0 IUCATb, U Iake TOBOPIO Bb 9TO BpeMsl, HO TONbKO O Kypaxb,
ma 06b snuaxb, 0 Mammubke, fa o Ilapammnbke [*], u 0 mopgo6HbIX Bemaxb. Ho 4ro Mon
TBOPEHUs TIOMYYA0Th OTH MOell PyKU 0CO6yI0 GOPMY 1 OCOBEHHBII CTUIb, KOTOPble HA3bIBAIOTCS
MoIapTOBCKMMU, U YTO OHU OTIMYAIOTCS OTH NPOM3BEIeHUit [PYTUXD KOMIO3UTEPOBD - STOMY
BEPOATHO Ta >Ke IPUYMHA, TI0 KOTOPO#t HOCh MOJt UMeeTD TAKYI0 TONUIMHY U TAKYIO0 OPIUHO-KPUBYIO
dopmy, uTo 3T0 MOLAPTOB HOCH, @ BOBCE HE TaKOil, KaK'b Y APYTUXD JIofieit. Sl TOUHO He fenaio
HMKAKOTO HAIIPSDKEHMS U He CTAPaloch GbITh OPUTMHATBHBIMD, f1a U He YMeTb 6bI Bb CaMOM® fierie
BI)Ipa3]/ITI), BDb 4eM'b COCTOUTD MOA OPI/ITI/IHaTIbHOCTb, XOTA MHE U Ka>KeTCsA BeCbMa €eCTeCTBEHHbIMD,
4TO JONM, MMEIOIIEe CBOK COGCTBEHHYI0 HApPY)KHOCTb, KOHEUHO MHAUe OPTaHM30BAHbI, HEXKENMn
IpyTHe JONU, KaK'D CHAPY>KU, TAK'b M BHYTPU. 3HAIO 1O KpaitHell Mepe TO, 4TO s He caMb cebs
CO3[1aI'b, HY B> TOM'b, HU Bb JIPYTOMb OTHOLIeHNU , en Momaproso nucbMo // Coine Omeuecmaa,
HCYPHATD UMEPAMYPDL, NOTUMUKU U COBPEMEHHOI UCMOpPUL, JacTb 116, CaHKT-TIeTep6yprs 1827,
215-217 [“Carta de Mozart”, Hijos de la Patria. Revista de Literatura, Politica e Historia Con-
tempordnea, nim. 116 (San Petersburgo, 1827), 215-17] (trad. del autor). *En el original, Mozart
se refiere a “Gretel und Birbel”, diminutivos de Margarethe y Barbara. Véase Garcia Gémez,
Carta a un tal barén von. .., 20.

85. “3Byku ymepTBuB, MysbIKy s pasbs1, Kak Tpym. Ilosepun S anre6poii rapmonuio’, B
ywkus, Moyapm u Canvepu, Cuena I, 19-21 [Pushkin, Mozart y Salieri, escena 1, 19-21] (trad.
del autor) (Véase anexo I).
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y la abnegada dedicacién, que sacrifica diversiones para entregarse de lleno al
interminable y sinuoso proceso de prueba y error, es el motor que lo impulsa
a envenenar a Mozart. En esencia, se trata del fracaso que la razén asume ante
la libertad creadora de la naturaleza, exigiendo justicia a la naturaleza misma.

En la homofonia lingiiistica anglogermana ‘Gift-Gift’ [don-veneno], Pus-
hkin encuentra una sinonimia poética de oposicién semdntica ‘sig-map’ [vene-
no-regalo], del veneno como un regalo. El tnico don que la naturaleza ofrece
a Salieri es el veneno que le regala Isaura, guardado desde su primer encuentro
con Mozart: “He aqui el veneno, dltimo regalo de mi Isaura. Dieciocho anos
lo llevo conmigo y la vida me parecié desde entonces una insoportable herida
[...] iLlegé la hora! Regalo intimo de amor, pasa ahora al céliz de la amistad.”*

Isaura es una invencién de Pushkin comparada al arquetipo de la Parca
shakesperiana; de la arcaica Moira [Moipa] que promete a Macbeth el tro-
no, incentivando su ambicién. Al envidiar Salieri la genialidad de Mozart, se
convierte en victima del regalo de Isaura. En victima de la arcaica reliquia de
reciprocidad del veneno como regalo. Y con este obsequio, en nombre de la
razén, Salieri es predestinado a vengarse del genio creador.”

La evolucion filosdfica de Pushkin

Las ‘escenas dramdticas’ fueron el punto de inflexion en la evolucién del pensa-
miento estético y filoséfico de Pushkin, que va de la razén ilustrada en la filo-
soffa francesa, al romanticismo de la filosofia alemana.® El joven poeta pasé

86. “Bor sap, nocnesuuit gap moeit V3opsl. OcbMHaALaTh €T HOuly ero ¢ co6owo — M 4acto
JKU3HD Ka3ajnach MHe ¢ Tex mop HecnocHoit panoi [...] Termepb — mopa! 3aBeTHblit fap m0681,
Ilepexopu ceropus B wauy gpyx6sr”, B Ilymkun, Moyapm u Canvepu, Cuena I, 131-34, 151-56
[Pushkin, Mozart y Salieri, escena 1, 131-34, 151-56] (trad. del autor) (Véase anexo I).

87. En sociedades arcaicas, segtin Marcel Mauss, el regalo recibido tenia un cardcter obligato-
rio de reciprocidad. En el objeto donado reside algo del donante, y por medio de éste el donante
obtiene poder mdgico sobre el receptor, ya que regalar significa dar algo de si mismo. Véase
Marcel Mauss, Essai sur le don. Forme et raison de [I’échange dans les sociétés archaiques (Paris:
Presses Universitaires de France, 1950) (trad. de Julia Bucci, Ensayo sobre el don. Forma y funcién
del intercambio en las sociedades arcaicas [Buenos Aires: Katz Editores, 2009]).

88. El poeta Dmitri Vladimirovich Venevitinov (1805-1827), primo lejano de Pushkin, influ-
y6 en la evolucién de su pensamiento hacia el romanticismo. Junto al principe Vladimir Odo-
yevski (1803-1869), Venevitinov organizé una sociedad secreta de filosofia llamada: “O6mectso
nob6omynpus” [Sociedad de amor a la sabidurfa]. Sus miembros estudiaron la filosofia idealista
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de los cdnones del clasicismo de Racine y Moliere, a las nuevas ideas estéti-
cas de los romdnticos como Byron y Goethe. Al ser un estudioso de los clsi-
cos, que piensa en términos metafisicos absolutos, estdticos y univocos como
la libertad, la igualdad o el amor, y cuyo fundamento es la filosofia ilustrada
francesa, Pushkin da un giro hacia el romanticismo alemdn.

Si la vida es la verdad, y si en la poesia existe la verdad, que es siempre
contradictoria, entonces la poesia debe representar las contradicciones de la
vida. La verdad no es abstracta. El clasicismo francés es estdtico y unilateral,
en cambio el romanticismo es dialéctico; voluble y ambiguo.® Por ello Pus-
hkin toma como modelo las Dramatic Scenes de Barry Cornwall. En febrero
de 1826, Pushkin escribe al barén Anton Delwig: “No seamos ni supersticio-
sos, ni unilaterales como los franceses trédgicos; sino veamos la tragedia con la
mirada de Shakespeare.”

En su andlisis de Mozart y Salieri, Juri Lotman muestra que la unilaterali-
dad, la abstraccién y el pensamiento dogmadtico conducen al crimen. Antes de

alemana en las obras de Schelling, Kant, Fichte, Oken y Schlegel, entre otros. Junto a su herma-
no menor Aleksei Venevitinov, publicaron diversos articulos sobre la filosoffa cldsica alemana en
la revista Mockosckuii Becmuux [Mensajero Moscovita] que edité Mikhail Petrovich Pogodin de
1827 a 1829. En torno a esta revista se formé un circulo de escritores conocido como mockosckue
wennunzucmor [moscovitas schellingianos]. En esta revista Pushkin publicé por vez primera
varias obras. Véase H. V1. Moppiosuenko. BeneButnHoBs 1 noatsi-mo6omyapst // Vicmopus pycckoil
numepamypot 6 decsimu momax. M.; J1.: Vag-Bo AH CCCP, 1941-1956. Tom 1uecroit. /Tumepamypa
1820-1830-x 20006. 1953, 448-459 [N. I. Mordovchenko. “Venevitinov y los poetas-ljubomudry”,
en Historia de la literatura rusa en 10 tomos, t.6 (M. L. Editorial Academia de Ciencias de la
URSS, 1941-1956); Literatura de los aios 1820-1830s (1953), 448-59]. Por otra parte, en el catdlogo
de la biblioteca personal de Pushkin, que registra 1,522 obras de literatura, historia y filosofa, se
encuentran varios ejemplares de filosoffa cldsica alemana, en particular: L. E. Schén, Philosophie
transcendantale, ou Systeme d’Emmanuel Kant (Paris: Ledoux, 1831) (nim. de catdlogo, 1361).
Véase B. JI. Mopsanesckuit. Bubnuomexa A. C. Iywxuna (Bubnuorpadudeckoe ommcanue). CII6:
Tunorpadus Vimneparopckoit Akagemun Hayx, 1910 [B. L. Modzalevsky, Biblioteca de A. S. Pus-
hkin (San Petersburgo: Tipografia de la Academia de Ciencias Imperial, 1910)].

89. Véase, A.Ilycrosur. [Iywkun u 3anadnoesponetickas gpunocopcxkas mpaouyusi. MoHorpadusi.
Kues, 2015, 16-32 [A. Pustovit. Pushkin y la tradicion filoséfica europea occidental. Monografia
(Kiev, 2015), 16-32].

90. “He 6ynieM HU CyeBepPHbI, HU OJHOCTOPOHHYU — KaK GPaHI[y3CKIe TPATUKM; HO B3I/ISTHEM Ha
tparenuio B3rsagom llekcimpa” en A. C. Iymkun. [Tucbmo 184. A. A. Jlenveury. Havarno despans
1826 r. VI3 Muxaiinosckoe B Iletep6ypr // Cob6panue couunenuii. Tom gessrsuit. [Tucoma 1815-1830
200068, MockBa «XynoxecTseHHas muteparypa» 1977, 212 [A. S. Pushkin, “Carta 184. a A. A.
Delwig. Inicio de febrero de 1826. De Mijdilovskoye a St. Petersburgo”, en Obra reunida en diez
tomos. t. 9, Cartas 1815-1830 (Mosca: Literatura Artistica, 1977), 212] (trad. del autor).
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envenenar a Mozart, Salieri separa a la persona del genio, y deduce que esta
persona, un ‘loco y parrandero ocioso’ no merece tal genio, y sélo después de
este pensamiento lo condena a muerte.”

Segtin Hegel, en la tragedia se enfrentan dos verdades, dos puntos de vis-
ta, dos personajes, cada uno con su verdad, contradiciéndose mutuamente. La
tarea del dramaturgo entonces es buscar la verdad sin dogmatismo; no incli-
narse por ningin personaje; no culpar ni justificar a nadie. El veredicto final
es la sintesis en la unidad de contrarios (principum coincidentiae oppositorum).
Pushkin logra la madurez filos6fica gracias a esta sintesis entre clasicismo y
romanticismo, como el Renacimiento habia sido también una sintesis entre la
antigiiedad pagana y la cristiandad medieval.”

A la fecha se sigue especulando sobre la enfermedad final de Mozart, y los
mozartianos afirman que la teorfa del envenenamiento es insostenible.” Si bien
esto no fue un hecho histérico, la mitificaciéon de su muerte sf fue el resultado
de factores histdrico-sociales, siendo Salieri el chivo expiatorio de rumores de
salén, y la nota criminal periodistica. Pero Mozart y Salieri no fue sélo la dra-
matizacién de un rumor que recorrfa Europa. Pushkin lleva la leyenda mozar-
tiana a la verdad y la belleza artistica de la tragedia. El mito adquiere entonces
forma artistica y contenido filoséfico.

Sintesis de forma y contenido en Mozart y Salieri

Para la filosofia cldsica alemana el arte es una sintesis de forma y contenido.
Es la representacién del pensamiento filoséfico en modelos artisticos, que de
manera intuitiva se formulan fuera del estudio filoséfico mismo. No se tra-
ta de citar a la filosoffa en las obras, sino de llevarla a cabo en modelos artisti-
cos. En la evolucién del pensamiento filos6fico de Pushkin, cuyo objetivo era
la recreacién dindmica del cuadro del mundo, Mozart y Salieri adquiere una
forma poética que se identifica con la dialéctica hegeliana.**

91. Véase IOpuit Jlorman. ITywikun. Buozpadus nucamens. Cmamvu u 3samemxu. CII6.:
Uckyccrso, (1995), 308-310 [Juri Lotman, Pushkin. Biografia del escritor. Articulos y notas (San
Petersburgo: Iskusstvo, 1995), 308-310].

92. Véase IlycroBut, [Tywikun u 3anadnoesponetickas unocodckas mpaduyus, 42-43 [Pustovit,
Pushkin, 42-43].

93. Véase Landon, 1791: El éiltimo ario de Mozart, 67.

94. Véase Iycrosur, ITywxun, 10-11 [Pustovit, Pushkin, 10-11].
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Un aspecto fundamental en la cosmovision de la Antigiiedad era la idea del
eterno retorno de las cosas que se mueven en circulos. Segin Herdclito, el tiem-
po era la rueda eterna del flujo de las cosas; todo fluye (ITdvta pet) y nada per-
manece fijo en el devenir continuo de la “armonia de contrarios, como el arco
y la lira”.% El circulo era la forma perfecta de movimiento. Pero en la era cris-
tiana surge una nueva idea del tiempo, que se concibe como irrepetible. Si para
el pensamiento antiguo el mundo era eterno, y su existencia se concebia como
una interminable serie de ciclos, para la escatologia cristiana el mundo fue crea-
do ex nihilo y tenia un principio: la creacién; y un fin: el juicio final. De esta
forma la existencia del mundo se concebia ahora como un proceso lineal irre-
versible (apocatstasis).

La modernidad sintetizé estas dos etapas previas, y surge en la filosofia cld-
sica alemana la teorfa de un desarrollo en espiral que, de acuerdo a la dialéctica
hegeliana, serfa la ley de negacién de la negacion. Es la sintesis del movimiento
circular y lineal, ya que en cada espiral hay un retorno al inicio, pero no literal-
mente, sino a otro nivel. Por supuesto que esta nueva concepcién del tiempo
y el desarrollo influyé en la creacién artistica, sobre todo en las artes tempora-
les como la poesia y la msica.

En realidad, muchas obras poéticas y musicales estdn escritas en forma sim-
ple de tres partes, cuyo esquema es: ABA; o en forma rondd con dos episodios:
ABACA. Ambas se caracterizan por su idéntico retorno al inicio, y son and-
logas del movimiento circular. Pero el pensamiento dialéctico condujo a una
nueva forma musical con un retorno o repeticién distinto, a otro nivel, como
en la espiral: A’ B A2

La categoria principal de la dialéctica hegeliana es la contradicciéon. En la
creacién artistica esta contradiccion se revela en el conflicto dramdtico, que
caracteriz6 a la musica del siglo xvir al x1x, y la forma que adopta es la llama-
da “sonata allegro”. Boris Asaf’ev afirma que los compositores de la corte de
Mannheim (ca. 1740-1778), cuyo rasgo principal fue explotar los efectos dind-
micos, son el punto de partida de formacién del ciclo sonata-sinfénico. Su

95. malivrpomnog dppovin Skwomep t6Eov kol Nopng en Heracliti Ephesii Reliquiae, X1v. Re-
censuit I. Bywater (Oxonii, 1877, 18) (trad. del autor). En su obra Le Mythe de I’éternel retour
(1951), Mircea Eliade plantea que en la ontologia arcaica hay un constante retorno al tiempo
mitico de los origenes, expresado en el mito del eterno retorno. La vida del hombre primitivo es
la repeticién ininterrumpida del otro, que remite ciclicamente a una ontologia original de una
realidad trascendente. Véase Mircea Eliade, E/ mito del eterno retorno. Arquetipos y repeticion
(Madrid: Alianza Editorial, 2015).
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cristalizacion se logra en sinfonias de Haydn y Mozart. La rdpida evolucién de
este tipo de formacién musical en ascenso, coincide con el movimiento cultu-
ral que generd el romanticismo en Alemania.

Cuando leemos los ataques vehementes de Johann Georg Hamann contra el for-
malismo racional, y conocemos las majestuosas concepciones de Herder; cuan-
do sufrimos los arrebatos tempestuosos e inquietos —fruto del exceso de fuerzas
y sed de accién— de los héroes del drama de Klinger (Sturm und Drang, 1776) y
de Friederich Miiller; y finalmente, cuando caemos bajo el influjo de las frenéticas
manifestaciones de Wilhelm Heinse y la desenfrenada fantasia de Biirger, enton-
ces comprendemos que la musica debi6 de seguir las huellas de su época, y que
ésta realmente siguié creando la forma en la cual el principium concidentiae opposi-
torum y el conflicto —como fuerzas activas que se revelan a si mismas en los mode-

los contrastantes— son los principales estimulos del movimiento.*

La forma sonata expresa la idea del desarrollo lineal y reversible de las cosas.
Es una filosofia de la historia cristalizada en un nuevo ideal artistico, ya que
sintetiza la idea ciclica de la Antigiiedad con la idea del tiempo lineal e irre-
versible del cristianismo. Su diferencia con la forma simple de tres partes y el
rondd es la misma que existe entre el movimiento en espiral y el movimiento
en circulos. La forma sonata concreta el desarrollo como un movimiento del
tiempo en espiral, que retorna al pasado pero a otro nivel, es decir, tras el desa-
rrollo, la repeticién o reprise no es literal sino distinta: A' B A,
‘Pushkinianos’ y musicélogos coinciden en el andlisis formal de Mozart y
Salieri, al afirmar que sus cinco partes conforman su forma sonata: mondlo-
go-didlogo-monélogo-didlogo-monélogo. Tiene dos personajes contrastantes

96. «Korpa untaerus crpactHble Bbinmazsl Vor. [feopra [aMana npoTus paccyfo4Horo ¢popmanmsma
VI SHAKOMUILbCS C BeIMYaBbIMU KOHIenysiMu [epiepa; Koria repesxusaeiib 6y pHble 1 6eCIIOKOHbIe
TIOPBIBBI — MOPOXK/IEHMs M3OBITKA CUIT U SKAXK/IbI [IeATeNbHOCTI — repoes aApam Knunrepa («Sturm
und Drang», 1776) n ®puppuxa Mronepa; HAKOHEL, KOIZA IIOKIIAAaelb [IOf, BVSHME HEVCTOBBIX
BbICKa3pIBaHMIT Bunbrenbma Teiinse m HeobysmaHHON (anTasuu Bioprepa, — MOHMMaellb, 4TO
My3bIKa O/DKHA ObUIa UATH BC/IE 33 COBPEMEHHOCTBIO M YTO OHA JIEiICTBUTENBHO IOLIIA 3a Hell,
cospas GopMmy, B KOTOPOIL principium concidentiae oppositorum u KoHPIUKT — KaK JeiCTBYIOIIe
CIIBL, TIPOsIBIIsitOIYEe cebsi B KOHTPACTHBIX 00pasax, — CTAHOBATCSA PYKOBOASAIIVMU CTUMY/IaMI
ABIOKeHUs.» B Bopuc B. Acagves. MysvikanvHas dopma xax npouecc. Knueu nepseas u emopas.
TocynapcrBennoe Mysbikanbaoe Vsgatensctso. JleHnnrpan, 1963, 144-145 [Boris Asaf’ev, La forma
musical como proceso, lib. I y II (Leningrado: Editorial Estatal de Musica, 1963), 144-145] (trad.
del autor).
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que corresponden al tema principal y secundario de la exposicién de la sona-
ta. El nicleo de su forma lo constituyen sus didlogos, divididos por el segun-
do mondlogo de Salieri, A’ B A*:

A" (mondlogo-didlogo); B (2° mondlogo); A* (didlogo-mondlogo). Asi, el
primer mondlogo corresponde a la introduccién de la sonata. El primer did-
logo es la exposicién de temas contrastantes. El segundo monélogo es el desa-
rrollo, y aunque es monélogo, Mozart estd siempre presente en el pensamiento
de Salieri. El segundo didlogo corresponde a la reexposicién de los temas de
manera distinta; y el tercer mondlogo a la coda.””

Sobre el genio creador y de la injusticia divina

En su evolucién hacia la filosofia cldsica alemana, Pushkin reconocia en Mozart
al genio creador que crea como el gusano de seda produce su seda, de manera
intuitiva y sin esfuerzo consciente. Un genio al que el hambre de invencién le
era desconocida, y componer era sélo un problema de selectividad. Su seguri-
dad en si mismo, su fertilidad e ingeniosidad eran increibles, resolviendo cual-
quier problema antes de que apareciera. En su tragedia, Pushkin advierte la
mediania de Salieri ante la genialidad de Mozart. Y tanto su premisa de injus-
ticia divina, como su decisidn de venganza, son producto del cdlculo conscien-
te de Salieri por imponerse a la naturaleza. Ratio versus natura. Al final de su
primer mondlogo, Salieri clama justicia a la naturaleza: “;Oh cielo! ;Dénde
estds justicia, cuando el don divino, cuando el genio eterno no es en premio
del amor ardiente, del sacrificio, del trabajo, del esfuerzo y la plegaria, pero si
alumbras la mente del loco, del parrandero ocioso? ;Oh Mozart, Mozart!”*
Mozart y Salieri representa el eterno conflicto de la creacién artistica
entre razén y naturaleza. Salieri representa la zechné [téxvn]; al hdbil artesa-
no [texvitau] producto del esfuerzo y la razén que sélo imita la naturaleza. En

97. Véase A. B. Ilycrosur. Mouapr u Canvepu // Omuxa u acmemuxa. Hacnedue 3anada.
Hemopus kpacompt u 006pa: Yue6. nocobue. —K.: MAVYII, 2006, c. 490 [A. V. Pustovit, “Mozart
y Salieri”, Etica y estética. Herencia de occidente. Historia de la belleza y el bien (Kiev, 2006),
490] (Véase anexo II).

98. “O neb6o! Tme x TpaBOTa, KOIJia CBALIEHHBIN 1ap, /Korma 6eccMepTHBINI TeHUii— He B
Harpaay JI106BM ropsieii, CaMOOTBep>KeHbs, TpyfoB, ycepAus, MONEHNUIt MoCTaH — A o3apser
ronosy 6esymua, Iymsaxu npasproro?.. O Mouapr, Mouapt!” B Iymkun, Moyapm u Canvepu,
Cuena I, 60-66 [Pushkin, Mozart y Salieri, escena I, 60-66] (trad. del autor) (Véase anexo I).
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cambio, Mozart representa la mousiké [povown]; al inspirado poeta-cantor
[40186¢] cuyo arte sélo proviene del don divino otorgado por las Musas. Salie-
ri quiere ser genio y se esfuerza por serlo, imitando lo que hace la naturaleza.
Pero Mozart no se esfuerza, porque él mismo es la naturaleza.

En el parrafo 46 de la Critica del juicio, Immanuel Kant afirma que: “Las
bellas artes son artes del genio. El genio es el talento (don natural) que da al
arte su regla. Como el talento o el poder creador que posee el artista es innato,
y pertenece por tanto a la naturaleza, se podria decir también que el genio es
la cualidad innata del espiritu (ingenium), por la cual la naturaleza da la regla
al arte.””

Kant argumenta que el genio es aquel talento que produce sin reglas deter-
minadas, y no la habilidad demostrativa, o aquello que se puede aprender
segtin la regla. Por tanto la originalidad es su cualidad principal. Es un mode-
lo a seguir que no se puede describir racionalmente, ya que es inspiracién de
la naturaleza: “y de este modo, el autor de una produccién, siendo deudor a su
genio, no sabe él mismo cémo se hallan en él las ideas”."® Esto es exactamen-
te lo que Mozart describe sobre su creacién en la carta apdcrifa publicada por
Johann Rochlitz (su probable autor)™ en 1815, traducida al ruso en 1827. Su
lectura bien pudo motivar y nutrir de ideas a Pushkin, y en ella el poeta mis-
mo reconoceria la naturaleza de su propio genio creador, a pesar de las obje-
ciones de O. Mandelstam y A. Akhmatova (véase supra n. 83 ).

El envenenamiento de Mozart simboliza en la tragedia de Pushkin la vio-
lencia que ejerce la razén contra la naturaleza, motivada por la soberbia ante
su impotencia creadora. Salieri encarna a la ambicién artistica, que cree lograr,
mediante el frio cdlculo racional de formas preestablecidas y estricto apego a las
reglas, su obra maestra. Su objetivo era convertirse en genio, y para alcanzar la
genialidad necesité de mucho esfuerzo y abnegacién: “Pronto rechacé las diver-
siones; y las ciencias, ajenas a la musica, me fueron odiosas; obstinado y altivo
renuncié a ellas, y me entregué sélo a la musica. Duro fue el primer paso, y dri-
do el camino. Superé viejas adversidades. Coloqué mi oficio a los pies del arte;
me hice artesano: y con déciles dedos logré la agilidad seca y el oido seguro.”

102

99. Emanuel Kant, Critica del juicio (Ciudad de México: Editores Mexicanos, 2000), 123.

100. Kant, Critica del juicio, 124.

101. Véase Otto Erich Deutsch, “Spurious Mozart Letters”, The Music Review, nim. XXIV
(1964): 121.

102. “OtBepr s paHo TpaspHble 3a6aBbl; Hayku, ayskpiple Mysbike, 66u1m [10CTbUIBI MHE; YIIPAMO
u HagMeHHO OT HUX OTpeKcst 51 u npenancsa OgHOIT My3bike. TpyzeH HepBblit ar, VI ckydeH mepBblit



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

132 ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

Pero su ambicién y sacrificios no dieron fruto, ya que el verdadero genio
no trabaja, sélo se divierte y crea. Por ello Salieri reclama a la naturaleza el no
haberle premiado por sus esfuerzos, y ante la injusticia divina sélo le queda-
ba un camino, vengarse de la naturaleza haciendo justicia por su propia mano.
Pero la justicia del don divino no se obtiene con violencia, ya que — “genio y
maldad son incompatibles. ;No es cierto?”, — dice Mozart a Salieri justo antes
de ser envenenado. Al final, Salieri termina preguntdndose: “;Pero acaso tendrd
razén, y no soy un genio? Genio y maldad son dos cosas incompatibles. No es
cierto: — dice Salieri, — ;Y Buonarroti? ;o es un cuento de la obtusa y absur-
da multitud, y no fue un asesino el fundador del Vaticano?”**

Mozart y Salieri después de Pushkin

El 7 de diciembre de 1898, tras sesenta y seis anos de la publicacién de Mozart
y Salieri, el compositor Nikolai A. Rimsky-Korsakov estrena en la escena de la
compania de pera rusa de S. I. Mamontov de Mosct, su épera Mozart y Salie-
ri. Escenas dramdticas de A. S. Pushkin, opus 48. El libreto es casi la obra integra
de Pushkin, excepto por diecisiete versos del mondlogo de Salieri. Rimsky-Kor-
sakov introdujo citas de Don Giovanni'y del Réquiem de Mozart, pero la épera
no tuvo mucho éxito.

Ochenta afios después, inspirado en Mozart y Salieri de Pushkin, el dra-
maturgo inglés Peter Shaffer presenté el 2 de noviembre de 1979 en el Natio-
nal Theatre de Londres, su pieza dramdtica Amadeus. Posteriormente la
obra se presentd en el Broadhurst Theatre de Broadway, y recibié en 1981

nyTb. IIpeoponen Sl panHue HeB3rOAbL. PeMecio MOCTABUI 5 MOJIHOXKMEM UCKYCCTBY; S crenancs
pemecnennuk: mepctam Ilpuan moctymHyio, cyxyio 6ermocts M BepHoctb yxy , B Ilymkus,
Mouapm u Canvepu, Cuena I, 9-19 [Pushkin, Mozart y Salieri, escena I, 9-19] (trad. del autor)
(véase anexo I).

103. “Ho y>Kenb OH MpaB, VM a He rennii? Tennit u 3nmopeiicTBo —/IBe Bely HECOBMeCTHBIE.
Hemnpaspa: A BonaporTu? nnm sto ckaska Tymoii, 6ecCMBICTIEHHOIT TOMIIbBI — 1 He 6B Youiiiero
cosparens Baruxana?” B ITymxun, Moyapm u Canvepu, Cuena I, 70-75 [Pushkin, Mozarty Salie-
ri, escenall, 70-75] (trad. del autor. Véase anexoI). El final sugiere la posibilidad de que Pushkin
haya leido la carta de Carpani, publicada en Giornale di Letteratura, Scienze ed Arti, de 1824
(véase supra n. 42). En defensa de Salieri, Carpani se pregunta si “Michelangelo avrebbe avve-
lenato Raffaello? no: tanta iniquitd non successe” [;Miguel Angel habri envenenado a Rafael?
no: tanta inequidad no sucede], en Carpani, Lettera del sig. G. Carpani, 268 (trad. del autor).
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el Tony Award for Best Play. En 1984 la obra fue adaptada al cine por Peter
Shaffer y Milo§ Forman, que recibié el Academy Award for Best Picture.

La obra de Shaffer es de hecho la dramatizacién de toda la historiografia
aqui presentada; una ficcién con evidentes cambios sustanciales condicionados
por la estructura dramdtica de la pieza. La obra comienza en la “celda” de un
manicomio, donde Salieri, tras intentar suicidarse, relata a un clérigo su histo-
ria. Al final, Salieri ocupa el lugar de Franz Xaver Stismayr, quien anota en la
partitura del Réguiem las indicaciones de Mozart en su lecho de muerte. Peter
Shaffer y Milo$ Forman presentan a un “genio idiota”, a un bufén risuefio y
frivolo que con extrema ingenuidad se enfrenta a los serviles musicos cortesa-
nos por el favor de Leopoldo II. Esta banal caracterizacién de Mozart se basa
claramente en la obra de Wolfgang Hildesheimer (Mozart, 1977), que indigné
a mds de uno en su momento.

De hecho, tras asistir al estreno de Amadeus en Paris, varios colegas mios me
manifestaron su irritacion por la trivial caracterizacién de un payaso hollywoo-
dense, acostumbrados a la solemne figura del genio creador de Mozart. Por ello,
el objetivo de este articulo ha sido precisamente la desmitificacién bufonesca
del mito mozartiano, que desafortunadamente popularizé Amadeus en todo el
mundo, para encauzar el mito en su vertiente estética, cuya esencia no es mds
que el inestable equilibrio dialéctico de la creacién artistica, entre la razén y la
naturaleza. %
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4. Portada de A. S. Pushkin, Mozart y Salieri, dibujos de M. Vrubel (San Petersburgo: Editorial
Sociedad de San Eugenio, 1917 [ed. facsimilar, Leningado: Aurora Art Publishers, 1988]).
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Anexo

Anexo 1. Traduccién de Mozart y Salieri

Mouapt u Canbepu'® Mozart y Salieri
Cuena I Escena I
KomuaTta Alcoba [de Salieri]
Canbepu Salieri

Bce roBopsAT: HET MpaB/IbI HA 3eMITE.

Ho npaBpbl HeT — u BbIe. [l MeHA

Tak aTo ACHO, KaK IIPOCTasA raMMa.
Ponmics s ¢ mo6OBbIO K ICKYCCTBY;
PebenkoMm 6yay4dn, KOraa BHICOKO

3Byy4asl OpraH B CTApMHHOI 1IePKBY HallIel,
S cyman m 3acmymmBanca — ciesbl
HeBonbHble 1 clajiKye TEKIN.

OTBepr s paHO IpasfHble 3a6aBbI;

Hayxku, 4y>x/ble My3bIKe, ObIIN
TTocTpIIBI MHE; YIIPAMO ¥ Ha[MEHHO

OT HUX OTpeKcs 5 U Ipefancs
Opnoit mysbike. TpyeH nepBblii 1IaT,

Dicen que no hay verdad en este mundo.

Tampoco la hay en el cielo. Para mi
es claro como una simple escala.

Yo naci con amor al arte;

siendo nifo, cuando sonaba alto

el 6rgano de nuestra vieja iglesia,
ofa y escuchaba con ldgrimas que
corrfan involuntarias y dulces.
Pronto rechacé las diversiones; y
las ciencias, ajenas a la musica, me
fueron odiosas; obstinado y altivo
renuncié a ellas, y me entregué sélo
a la musica. Duro fue el primer paso,

135

104. A.C.Ilymxun. Mouapr u Canvepu // Cobparue couurenuii 8 decsimu momax. Tom 4eTBEPTHIL.
Eszenuti Oneeun. Jlpamamuueckue npoussedenusi. MockBa «Xyao)eCTBeHHas TUTEPATypa» 1975, C.
279-287 [A. S. Pushkin, “Mozart y Salieti”, en Obra reunida en diez tomos. t. 4. Evgeni Onegin.
Obras dramdticas (Mosct: Literatura Artistica, 1975), 279-287 (trad. de Arturo Garcia Gémez y
Olga Chkourak). Mozart y Salieri se tradujo por primera vez al francés en 1862, por el escritor
ruso Ivan Turgueniev y el francés Louis Viardot: Alexandre Pouchkine, Poémes dramatiques
dAlexandre Pouchkine, traduit du russe par Ivan Tourguéneff et Louis Viardot (Parfs: Librairie de
L'Hachette et C, 1862), 181-195. En 1985 se publicé la traduccién al castellano del poeta mexicano
José Emilio Pacheco, Don Juan o el convidado de piedra; Mozart y Salieri (Universidad Auténo-
ma de Sinaloa, 1985). Como el mismo poeta afirma, Mozart y Salieri no fue traducido del ruso,
sino del francés en la edicién de Efim Grigorievitch Etkind, catedrdtico de la Facultad de Filologia
de la Universidad de Leningrado: Alexandre Pouchkine, (Euvres complézes, . 11, Euvres poéti-
ques, 2 vols. (Lausana: UAge d’'Homme, 1981). Esta triangulacién dio como resultado imdgenes
alejadas del texto original, e incluso, la adicién de lineas inexistentes en la obra de Pushkin. Por
ejemplo, el traductor afiade al final tres lineas que no pertenecen al texto: “Y yo no soy un genio
como ¢l y Mozart. No pasaré a la historia por mi musica sino por ser el que ha matado a Mo-
zart.” Por todo ello, y con el objetivo de tener una fuente fidedigna para el andlisis musicolégico
de esta obra, hemos realizado nuestra propia traduccién al castellano cotejando linea por linea,
quiz4 no tan inspirada poéticamente, pero sf al menos més apegada al texto original de Pushkin.



136

20

30

40

50

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

W cxyyen nepsblit myThb. IIpeoonen

1 panHue HeB3rozbl. Pemeco

TTocTaBun A MOFHOXMEM UCKYCCTBY;

S cpenmanca peMec/eHHUK: IIepcTaM
IIpupan HOC/IyIIHYIO, CYyXy0 6ermocTsb

W BepHOCTD yXy. 3BYKU yMEPTBUB,
My3bIKy 51 pasbsii, Kak TpyIL ITosepun
S anre6poit rapmonmio. Torga

Yxe mepsHyn, B HayKe MCKyLIeHHbI,
IIpenarbcs Here TBOPYECKOM MEUTBL.

51 cTanm TBOPUTD; HO B TUILNHE, HO B TallHe,
He cmest moMpIIATS elije o caase.
Hepenxo, nmpocuzes B 6€3MO/IBHOII Kebe
IIBa, Tpu gHA, 1103a0bIB U COH, U MUY,
BKyCI/IB BOCTOpF U C/1e3bl BOOXHOBEHbSA

51 >xer MoJt TPy/L ¥ XONIOJHO CMOTpeETI,
Kaxk MBIC/Ib MOS ¥ 3BYKW, MHOJ POXK/JEHHBII,
IIpias, ¢ 1erKUM JBIMOM VICUE3aTIN.

Yro rosopio? Korga semmxmit Iimox
SIBUICA M OTKPBIT HAM HOBBI TallHBI
(Imy6oxne, IIeHNTEIbHBIE TAITHBI),

He 6pocwt nu 51 BCE, 4TO IIpeXx/e 3HaJL,
Yro TaK mM061T, YeMy TaK XKapKo Bepu,
VI He mouren iu 6OAPO BCIIER 32 HUM,
BespomoTHO, KaK TOT, KTO 3ab/Iy>X/ancs
VI BCTpeYHBIM IOCTIAaH B CTOPOHY MHYI0?

YCI/IIII)HbIM, Hanps>KEHHBIM IIOCTOAHCTBOM
A HaKOHEIl B ICKYCCTBE 663I‘paHI/I‘{HOM

HocTurnyn crenenu Bbicokoit. Crasa
MHe y/bI6HYIACh; 51 B CepALIaX JIIOfeil
Hamerr co3By41s CBOMM CO3aHbSIM.

SI cyacTMB OBUL: 51 HACAXK/ATICS MUPHO
CBOMM TPYAOM, YCIIEXOM, CTIaBOIT; TaKXKe
Tpymamu u ycrexamu gpyseri,
ToBapuieit MOMX B UCKYCCTBE JUBHOM.
Hert! Hukorpa s 3aBucTHU He 3HaII,

O, Hukorpa! — Hxé, koraa IInyunun
IInennTs yMen CayX AMKMUX IapUyKaH,
Huxé, xorpa ycnmpliuasn B mepBblil pas

S «Vipurennn» HadanbHbI 3BYKN.

Kro cxaxer, uto6 Canmbepu ropasiii 6611
Korpa-un6ynpb 3aBUCTHUKOM HPe3PeHHBIM,
3Meei, MObMIU PACTONTAHHOIO, BXIBE
TTecok u IbLIb TPBI3YIIEI0 6eCCUTbHO?

ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

y drido el camino. Superé

viejas adversidades. Coloqué

mi oficio a los pies del arte;

me hice artesano: y con déciles

dedos logré la agilidad seca y

el oido seguro. Con sonidos muertos

disequé la musica como a un caddver.

Y confié en el dlgebra de la armonia.
Entonces me atrevi a experimentar en ciencia,
y me entregué al placer de suefos creativos.
Comencé a crear; pero en silencio, en secreto,
sin atreverme a pensar en la fama.

A menudo, sentado en mi quieta celda,
olvidando dos, tres dias comida y suefio,
gocé el éxtasis y ldgrimas de inspiracién,

al ver mi obra arder, con los sonidos

y pensamientos por mi creados, que
en cenizas con ligero humo volaron.

¢Pero qué digo? Cuando el gran Gluck
llegd y nos revelé nuevos secretos
(profundos y encantadores secretos),
sacaso no dejé todo lo aprendido,

lo que amé, lo que ardientemente cref,
y acaso no segui vivamente su rastro,
sumiso, como el que se pierde, y el
que te encuentra te envia a otro lado?

Con vehemencia e intensa constancia,
finalmente logré en el arte infinito

el més alto grado. La fama me

sonri6; y en el corazén de la gente
encontré consonancia de mi creacién.
Fui feliz: y disfruté apaciblemente

mi trabajo, éxito, y fama; también

las obras y éxitos de mis amigos,
colegas mios del arte maravilloso.

iNo! nunca conocf la envidia,

;Oh, nunca! —ni cuando Piccinni supo
seducir el oido de salvajes parisinos,
ni cuando escuché por vez primera los
sonidos iniciales de “Ifigenia”.

Quien diga que Salieri fue altivo, o

en alglin momento un vil envidioso,
;a la serpiente aplastan en vida,
mordiendo arena y polvo impotente?
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Huxro!.. A HbIHe— caM CKa)Xy — 5 HbIHe
3aBuctHuK. S 3aBUAYIO; ITTyOOKO,

Myunrensro 3aBupyo. — O He6o!
I'me » mpaBoTa, KOT/ja CBAIIEHHbII /1ap,

Korpa 6eccMepTHBIiT reHNii— He B HAarpagy
JI:06BM ropsilielt, CAaMOOTBEP)KEHbS,
Tpynos, ycepans, MOeHMIT MOCTaH —
A osapsiet ronoBy 6esymiia,
T'ynaxu npasguoro?.. O Mouaprt, Mouapr!
Bxoput Monjapt
MoruapT
Ara! yBupien To1! A MHe X0Tenoch
Te6s1 HE>X[AHHOI 1Ty TKOV YTOCTUTD.
Canmpepu
Tot 3mecs! — JlaBHO N1B?¢
Momnapt
Certuac. f men x Tebe,
Hec koe-4To Tebe 51 OKa3aThb;
Ho, mpoxops nepey TpaKTUpOM, BAPYT
Yenpimran ckpunky... Het, moii apyr, Canbepn!
CMenrHee OTPOY THI HIYETO
He cnpixuBart...Crenoii ckpuiad B TpakTupe
Pasbirpsisan voi che sapete. Qypo!
He BopITeprmen, mpusern A cKpumada,
Y106 YyrocTUTh Te6A €r0 UCKYCCTBOM.
Boiimu!
BxopAT cnenoi crapuk co CKpUIKOIA.
VI3 Mouapra HaM 4TO-HUOYAb.
Crapuk urpaer aputo us «JJon JKyanar;
MouapT X0X04erT.
Canbepu
VI TBI CMeATBbCA MOXKeIlb?
Mouapt
Ax, Canpbepnu!
ViKemb 1 caM Thl He CMeeIlbCsA?
Canbepn
Her.
MHe He CMEIIHO, KOT/Ia MasIAp HETOJHbII
MHe naukaeT Manonny Padasans,
MHe He CMelIHO, KOTfia GUITIAP IPe3PeHHbII
ITapopueit 6ecyectut Amurbepu.
ITomrern, crapuk.

iNadie!...Y ahora — yo mismo les digo —
envidioso soy. Envidio si; profundo
y con pesar envidio. — jOh cielo!
:Dénde estds justicia, cuando el don divino,
cuando el genio eterno no es en premio
del amor ardiente, del sacrificio,
del trabajo, del esfuerzo y la plegaria,
pero si alumbras la mente del loco, del
parrandero ocioso? {Oh Mozart, Mozart!
Entra Mozart
Mozart
iAh, me viste! y quise hacerte
una bromita inesperada.
Salieri
T aqui! — ;Hace mucho?
Mozart
Ahora. Vine a visitarte,
Te traje algo que mostrar; resulta que
al pasar por una taberna, de pronto
escuché un violin... {No, mi amigo Salieri!
Mis divertido que esto jamds en la vida
has escuchado... Un violinista ciego tocando
en la taberna voi che sapere. ;Maravilloso!
No me contuve y traje al violinista,
para compartir contigo su arte.
iEntra!
Entra un anciano ciego con su violin.
Toca algo de Mozart para nosotros.
El anciano toca una aria del “Don Juan”
Mozart sonrie.

Salieri
:Y puedes reirte?
Mozart
iQué pues, Salieri!
sSerd posible que no te rias?
Salieri
No.
No me es gracioso cuando un mal pintor
mancha a la Madona de Rafael. No,
no me es gracioso cuando un vil bufén
denigra con parodias a Alighieri.
Largo de aqui anciano.
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MoruapT
ITocroit xe; BOT Tebe,
ITeit 3a moe 3p0poBbe. (CTapuk yXOmuT.)
Ter, Canbepn,
He B fyxe Hbiave. S npupy x te6e
B npyroe Bpems.
Canmbepu
Yro ThI MHe TpuHec?
Momnapt
Her — rax; 6espemuiy. HamenHy HOUbIO

90 bBeccoHHMIa MOSI MEHSI TOMUJIA,

VI B rO/IOBY IPUILIV MHE [{Be, TPU MBIC/II.
CeropHs ux s Habpoca. XoTenoch
TBOE MHe C/IBIIIATD MHEHDbE; HO TEIIEPb
Te6e He 70 MeHA.
Canmbepu

Ax, Mouapt, Monapr!
Korma sxe Mue He 10 Te6s1? Caucn;
A cnymaro.

Mouapr (3a dpopTenmaHo)

IIpencraBb cebe...KOro 6517
Hy, X0Tb MeHs1 — HEeMHOTO ITOMOJIOXKE;
Brr06/1eHHOrO — He CIMIIKOM, a C/IeTKa, —
C KpacoTKOI NN C APYTOM—XOTb € TO6OI—

100 4 Becen... Bapyr: Busienbe rpo6osoe,
HesamHblit MpaK 1Ib YTO-HIOYAb TAKOE ...

Hy, cnymraii >xe. (Vrpaer.)

Canmpepu
To1 ¢ aTMIM 1IIETT KO MHe

VI MOT OCTaHOBUTBLCA Y TPAKTHUPA
W cmymrate ckpumada cienoro! — boxke!
Tb1, MoLjapT, HEOCTOMH caM cebsl.

MomnapTt
Yro 5k, xopomro?

Campepu

Kaxas riy6unal

Kakas cmenocTb u Kakas CTpOTHOCTD!
Tb1, MonapT, 60T, 11 caM TOTO He 3Haelllb;
S 3Hato, g

MouapT

Ba! mpaBo? Moser 6bITS ...
110 Ho 60>kecTBO MO€ IIPOr0/IOfaIoCh.

ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

Mozart
Espera; aqui tienes,
Toma a mi salud [El anciano sale]
Tu, Salieri,

no estas de humor. Te visitaré
en otra ocasién.

Salieri

;Qué me trajiste?

Mozart

No es nada; una bagatela. La otra

noche el insomnio me torturaba,
y se me ocurrieron dos tres ideas.
Hoy las he bosquejado. Quisiera
escuchar tu opinién; pero ahora
no estds para mi.
Salieri
iAh, Mozart, Mozart!
:Cudndo no he estado para ti? Siéntate;
Escucho.
Mozart [al piano]
;Te imaginas. .. a alguien?
Bueno, aunque sea yo — algo mds joven;
enamorado— no demasiado, sino ligeramente,
con una belleza, 0 un amigo — a lo mejor con-
tigo —
estoy alegre... De pronto: una visién sepulcral,
stbitas tinieblas o algo parecido...
Bueno, escucha [toca el piano]

Salieri
Con esto has venido a verme,
y pudiste detenerte en la taberna
a escuchar un violinista ciego! — Por Dios!
Tt, Mozart, no eres digno de ti mismo.
Mozart
<Qugé, estd bien?
Salieri
iCuanta profundidad!
iQué audacia y qué armonia!
Eres un Dios Mozart, y ti mismo no lo sabes;
Yo si lo sé, yo.
Mozart
iBah! ;De verdad? Puede ser...
Pero mi divinidad tiene hambre.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

MOZART Y SALIERI

Canbepn
Toxxanyit: orobefjaeM Mbl BMeCTe
B rpakrupe 3onororo JIbpa.

MoruapT

Toxanyit;
S pap. Ho pmait, cxoxy JoMoit, cKa3aTb
JKene, 4T06bI MeHs1 OHa K 06exy
He poxxupanace. (Yxomur.)

Canbepu

Kny rebs; cmorpu x.
Hert! He Mory mpoTuBuThCS 2 fo7E
Cynbbe Moeii: s n36paH, 4T06 ero
OCTaHOBUTH, — HE TO MBI BCe NIOTMO/IN,
MBbI BCe, Xpellbl, CTy>KUTENN MY3bIKH,
120 He s opuH ¢ MOeli Iy X0 CIaBoO ...

Yro monmb3bl, ecny MouapT 6yaer 1B
11 HOBOII BBICOTHI €l1le TOCTUTHET?
TloppiMeT it OH TeM UCKyccTBO? HeT;
OHO MmafieT OIsAT, KAK OH VICYE3HET:
HacnemHnka HaM He OCTaBUT OH.
Yro monb3el B HeM? Kak Heknit xepyBum,
OH HeCKOJIbKO 3aHeC HaM IIeCeH PaiiCKIX,
Y106, BO3MYTHUB OGECKPBITIOE JKelaHbe
B Hac yagax mpaxa, mocse ynereTb!

130 Taxk ymeTaii xe! 4eM CKOpeii, TeM JTydIIe.
Bor sz, mocnennnit jap moeit Vsopbl.

OCbMHAJLATD JIET HOLIY ero ¢ c0600 —

VI gacTo >KM3HD Ka3anach MHe C TeX IOp
HecnocHoi1 paHoii, 1 cuzien s 4acTo

C BparoMm 6ecriedHbIM 3a OJJHOI TpaIe3oit,
VI HMKOTa Ha LIENOT UCKYIIEeHbs

He npexnonnscs s, XOTb 51 He TPYC,

Xors 061y 4yCBCTBYIO I1y6OKO,

XoTb MaJio X13Hb MK 6710, Bcé Memmmn 1.

140 Kak >kaxxaa CMepTI My4u/Ia MeHs,
Y10 yMUpaTh? — 51 MHIIL: GBITH MOXKET, )XU3Hb

MHe npuHeceT He3allHble Japbl:

BbITh MOXET, TOCETUT MEHS BOCTOPT,

VI TBOpYecKas HOYb, ¥ BIOXHOBEHDE;
BoiTh MOKeT, HOBBIII [atiien corBopuT
Benukoe — u Hacnmaxycsa um ...

Kaxk IIMpOBAJI A C TOCTEM HEHAaBUCTHBIM,
BpiTh MOKeT, MHITI £, 371€Ti1lIero Bpara

Haiifly; ObITb MOXKET, 3/Ieilas obuga

139

Salieri
Tienes razén: comamos juntos
en la taberna El Leén de Oro.

Mozart

Puede ser;

de acuerdo. Pero antes paso a casa,
a decirle a mi mujer que no me espere
a comer [Se marchal

Salieri

Te espero; observa pues.

iNo! no puedo confrontar a
mi destino: fui elegido para
detenerlo, o todos sucumbimos,
somos sacerdotes al servicio de la musica,
y no soy el tnico con sérdida fama...
:Que beneficio hay si Mozart vive
y nuevas cumbres alcanza?
¢Elevard con eso el arte? No;
éste caerd en cuanto ¢l desaparezca:
y no nos dejard un heredero.
:Qué beneficio hay en él? Como querubin,
nos ha traido del paraiso unas cuantas piezas,
ipara irritar los deseos sin alas de nuestros
putrefactos restos, y después volar!

iPues vuela! mientras mds pronto mejor.
He aqui el veneno, tltimo regalo de mi Isaura.

Dieciocho afios lo llevo conmigo

y la vida me parecié desde entonces

una insoportable herida, y estuve sentado
con el enemigo indolente a la mesa,

y nunca me entregué a la tentacion

del susurro, y aunque no soy miedoso,
siento no obstante profundo la ofensa,
aunque amo poco la vida. Mucho esperé
Como una sed de muerte me torturaba,
sacaso morir? yo pensé: puede ser que

la vida me traiga regalos inesperados;
puede ser que me llegue el éxtasis,

la noche creativa y la inspiracion;

puede ser que un nuevo Haydn cree

algo grandioso, y con ello me deleitaré. ..
Anduve en festines con invitados odiosos,
puede ser, yo creo, que encuentre al mortal
enemigo; puede ser que la letal ofensa
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150 B meHa c HaIMEHHOII TPAHET BBICOTHI —

20

Torpa ne mpomazents To1, jap Vsopsr.
VI st 611 IpaB! 1 HAKOHeI] HaIIe/T

51 moero Bpara, 1 HOBbIIT [aiiix

MeHsA BOCTOProM JUBHO yrion!
Tenepp — mopa! 3aBeTHbII1 fap 1068,
Tlepexopyt CErofHs B YaIly ApyKObL.

Cuena II

Ocobas KoMHaTa B TPakTHpe; GOpTennaHo.

Mouapt u Canbepu 3a CTOIOM.
Canbepn

YTo THI CETORHA MacMypeH?
MomnapTt
S1? Her!
Canmpepu

Tb1, BepHO, MoI1apT, 4eM-HUOyIb pacCTpOeH?

O6ex xopoIumit, CTABHOE BIHO,
A TBI MOTYMIIID ¥ XMYPUIIBCH.
MouapT

IIpusHatbcs, Moit Requiem MeHA TPEBOXKUT.

Canbepn
A! TbI counnsens Requiem? [TaBHo nmu?
Mouapt

HasHo, Hegenu Tpu. Ho cTpanHblii cayyaii ...

He ckaspiBan tebe s?
Canmbepu
Her.
Momnapt
Tax crmymaii.
He;c[em/[ TpI/I TOMy, npmmen A IIO3THO
Iomoit. Ckaszanm MHe, YTO 3aXOIVIT
3a MHOI0 KTO-TO. OTYero — He 3HaI0,

Bcio HOYB A yMas; KTO ObI 3TO ObIT?

W 4to emy Bo MHe? HasaBTpa TOT e
3aImen 1 He 3aCTasl ONATH MEHA.

Ha Tperuii nenp urpan A Ha momy

C MoyM Manpuninkoit. Knmmkaymm Mens;
S BoImIen. Yenosex, OfieThIN B YEPHOM,
YYTHBO MOKTOHMBIINCD, 3aKa3asl

Mmue Requiem n ckppuics. Cerr 1 ToT9ac

VI cTan mucaTh — M € TOJ IIOPbI 33 MHOIO
He npuxopnn Moit 4epHbIii 4el0BeK;

ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

con altiva arrogancia estalle en mi, y
entonces no te perderds, regalo de Isaura.

{Y estuve en lo cierto! finalmente encontré
a mi enemigo, y el nuevo Haydn con
admirable entusiasmo me jsacié!

iLlegé la hora! Regalo intimo de amor,
pasa ahora al cdliz de la amistad.

Escena II
Gabinete reservado en la taberna; un piano.
Mozart y Salieri a la mesa.

Salieri
;Porqué hoy tan triste?
Mozart
:Yo? ;No!
Salieri

Seguramente, Mozart, a ti algo te perturba.
Buena comida, vino maravilloso,
y t callado y hosco.

Mozart
Sinceramente, mi Réquiem me preocupa.

Salieri
iAh! ;Compones un Réquiem? ;Hace mucho?

Mozart
Hace tres semanas. Pero es un caso extrafio...
¢No te he contado?

Salieri

No.
Mozart
Entonces escucha.

Hace tres semanas llegué tarde a casa.
Me dijeron que pasé por mi alguien.
Por qué — no lo sé, y toda la noche
estuve pensando: ;quien serfa esta persona?
Y qué querria de mi? Al dia siguiente el
mismo tipo pasd, y de nuevo no estaba en casa.
Al tercer dia jugaba yo en el piso
con mi hijo. Me llamaron y sali.
Un hombre vestido de negro con
reverencia cortés me encargé un
Réquiem, y desaparecié. En ese momento

me senté a escribir, y desde entonces no
volvié por mi el hombre de negro; y estoy
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A 51 m paji: MHe 6bIT0 6 >KaJIb PACCTATbCS
C moeit pab0oTOi1, XOTH COBCEM TOTOB
Yx Requiem. Ho mexpy rem 11 ...
Canbepn
Yro?
Mouapt
MHe cOBeCTHO NIPU3HATHCA B ITOM ...
Canmbepu
B yem xe?
Mouapt
MHe fieHb 1 HOYb IIOKOS He JjaeT
Moit uepHbIIT YestoBeK. 32 MHOIO BCIOZY
Kak Tenb on ronnrcs. Bot u renepn
30 MHe KaxkeTcs, OH ¢ HaMy caM-TpeTelt Cupnr.
Canmbepu
W, monHo! 4To 3a cTpax pebsumit?
Pacceii nycryro gymy. bomapiue
ToBapusan mMHe: «Cnymraii, 6par Cambepn,
Kax mbIc/n yepHbIe K Tebe IpuUayT,
OTKymopy MIaMITAHCKOTO Oy THUIKY
Vine nepeurn ,,)Kenutn6y ®urapo“».
Momnapt
Ja! Bomapiie Befb Ob11 Tebe IIpuATEID;
Ter g Hero «Tapapa» counHMI,
Bemp cmaBHyto. TaM eCTh OfVH MOTHB ...
51 Bce TBepiKy ero, KOrfia s CYacT/INB ...
40 Jlamanana ... Ax, npaspga mu, Canbepn,
Yro Bomapiie Koro-To oTpaBun?
Canbepn
He gymaro: OH C/IMIIKOM GBI CMELIOH
It peMecria TaKoro.
MouapT
OH >Ke reHmii,
Kak TbI 1a s1. A reHUit 1 3710[1e/ICTBO —
JIBe Bemu HecoBMecTHbIe. He nmpaspa nb?
Canbepu
Tor gymaemn? (Bpocaem s B cTakan MomapTa.)
Hy, neii xe.
Mouapt

141

contento: serfa una ldstima separarme
de mi trabajo, aunque estd completamente
listo el Réquiem. Pero mientras tanto yo...

Salieri

sQué?

Mozart
Me avergiienzo reconocer que...

Salieri
:De qué?

Mozart
Dia y noche no me deja en paz el hombre
de negro. Como sombra tras de mi por
todas partes me persigue. Y ahora me
parece estd él sentado con nosotros.

Salieri
iYa basta! ;qué es este miedo de nifios?
Dispersa el pensamiento vacio. Beaumarchais
me decia: “Escucha hermano Salieri,
si el pensamiento negro te visita,
descorcha una botella de Champaigne,
o relee las Bodas de Figaro”.

Mozart
iSi! En efecto Beaumarchais fue tu amigo;
tl compusiste Tarare para él, dpera
maravillosa. Ahf hay un motivo que
siempre lo repito cuando estoy feliz...

Lalalala... Ah, ;es cierto Salieri,
que Beaumarchais envenen a alguien?

Salieri
No lo creo: él era muy simpdtico
para tal oficio.

Mozart
El era un genio,
como nosotros dos. Y genio y maldad
son incompatibles. ;No es cierto?

Salieri
STt crees? [Arroja el veneno en el vaso de Mozart]
ibien!, brindemos.

Mozart

3a TBO€ 310pOBbE, APYT, 32 UCKPeHHMIT c0103, A tu salud, amigo, por la sincera unién

Caasyromuit Monapra u Canbepn,
JIByx cprroBeit rapmonun. (Ilper.)
Canmpepu

50 Tlocroii, moctoii! ... Tol Beimmn! ... 6€3 MeHs? iEspera, espera!.

que enlaza a Mozart y Salieri,

dos hijos de la armonfa. [Toma]
Salieri

stomaste sin mi?
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Mouaprt (6pocaer canderKy Ha CTOI)
JoBonbHo, cbiT 5. (Viget k dpoprennaHo.)
Cryurait xe, Canbepu, Moit Requiem. (Vrpaer.)
TeI mravenn?

Canbepn
OTH cesbl
BriepBble /1b10: 1 60/IbHO, U IIPUATHO,
Kak 6ynT0 TsKKMIT COBEPIINIT 51 O,
Kak 6ynTo HOX 11e/IeOHBIIl MHe OTCeK
Crpapapmnit unen! [Ipyr Monapt, 3Ti Cliessl. ...
He 3ameuait ux. I[Tpopgomxkait, criemm
EI]_[e HAIIOJTHUTDb 3ByKaMI/I MHeE Ayury...
Momnapt
Korza 651 BCe TaK 4yBCTBOBAJIN CUTTY
Tapmonyn! Ho HeT: Torma 6 He Mor
VI Mup cyuiecTBOBaTb; HUKTO 6 He CTal
3a60THUTBCS O HY>K/JaX HU3KON XKUSHI;
Bce npefanuch Gl BOIBHOMY UCKYCCTBY.
Hac mMarno n36paHHBIX, CYaCT/IMBLEB IIPA3[HBIX,
IIpeHebperaoux Ipe3peHHOII O30T,

Enpunoro npekpacHoro »peros.
He npaBpa n16? Ho 51 HbIHYE HE3TOPOB,
MHe 4TO0-TO TSAXENOo; MOy, 3aCHY.
ITpomait >xe!
Canmpepu

o cBupanba (OnguH.)

TeI 3acHen b
Haponro, Monapt! Ho y>xenb oH npas,
U s He rennit? [eHnit u 31omenicTBO —
[IBe Bemu HecoBMecTHbIe. Hermpappa:
A BoHapoTTH? MM 3TO CKa3Ka
Tymoit, 6ecCMBICTIEHHOI TOJIIBL — 1 He ObUI
VYouitner cosparens Batukana?

ARTURO GARCIA GOMEZ Y OLGA CHKOURAK

Mozart [arroja la servilleta a la mesa]
Suficiente, estoy satisfecho. [Va al piano]
Escucha mi Réquiem Salieri. [Mozart toca]
:Estds llorando?

Salieri
Estas ldgrimas
por primera vez derramo: amargas y dulces,
como si cumpliera una penosa deuda,
como si un escalpelo me quitara un
miembro jenfermo! Amigo Mozart, no hagas
caso a estas ldgrimas. Continta,
aprestrate a llenar de sonidos mi alma...

Mozart
Cuando sintamos todos asf jla fuerza
de la armonia! Pero: entonces el mundo
no existiria; nadie se ocuparfa de
las necesidades bdsicas de la vida;
todos libres al arte se entregarfan.
Somos pocos elegidos, dichosos y
festivos, que desdefiamos el vil provecho,
tinica maravilla del sacerdocio.
<No es cierto? Pero ahora estoy enfermo,
y me siento mal; me voy a dormir.
iAdids!

Salieri
Hasta pronto [Solo.]

iTe dormirds por

siempre, Mozart! ;Pero acaso tendrd razdn,
y no soy un genio? Genio y maldad, son
dos cosas incompatibles. No es cierto:
Y Buonarroti? ;0 es un cuento de la
obtusa y absurda multitud, y no fue un
asesino el fundador del Vaticano?
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Anexo II. Esquema de la forma sonata en Mozart y Salieri

A Introduccién Mondlogo I
Exposicién Escena I Didlogo I
B Desarrollo Mondlogo 11
Reprise Didlogo II
A2 Escena II
Coda Mondlogo I1I
Al B A
Introduccién Exposicion Desarrollo Reprise Coda
Escena I Escena II
Exposicion Reexposicion
Didlogo I Didlogo 11
En la alcoba de Salieri En la taberna El Leén de Oro
Jovial y alegre, Mozart entra en escena, en Contrario a la primera escena, Mozart estd
contraste con la amargura de Salieri triste en tono con Salieri.
Mozart ofrece una broma a Salieri Salieri ofrece una cena a Mozart

Salieri: jAh! ;Compones un Réquiem?

Salieri: { Tt aqui! — ;Hace mucho?
! ! ¢ sHace mucho?

, .. , Salieri: Seguramente, Mozart, a ti algo
Mozart: T, Salieri, no estds de humor... 8 ? ? 8

te perturba. ..

El anciano toca una aria del “Don Juan” de . .
Mozart canta un motivo del Zarare de Salieri

Mozart
Salieri corre al violinista Salieri despide a Mozart
Mozart: Espera; aqui tienes, Toma a mi salud. | Salieri: ;Espera, esperal... ;tomaste sin mi?

. e, Mozart toca el Réquiem;
Mozart toca el piano; Salieri en éxtasis

Salieri llora en éxtasis

Mozart sale Salieri se queda
Monélogo I Mondlogo 11 Mondlogo I1I
En la alcoba de Salieri En la taberna El Leén de Oro

Salieri expone su L.
P Salieri asume su

formacidn, sus ideas . . Salieri culmina la obra con la duda sobre
destino, y decide

estéticas, y su envidia por su propia genialidad.

envenenar a Mozart.
Mozart.
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“Mujeres en la historia del movimiento de teatros independientes de
Buenos Aires: aportes para la historia de La Cortina y el Teatro Espon-
deo”, en Revista Interdisciplinaria de Estudios de Género de El Colegio
de México, vol. 4, e290 (2018): 1-28.

El teatro independiente surgié en Buenos Aires a principios de la década
de los afos treinta como un modo de producir y de concebir el teatro
que pretendid renovar la escena nacional de tres maneras: se diferen-
ci6 del teatro que ponfa los objetivos econémicos por delante de los
artisticos; se propuso realizar un teatro de alta calidad estética; carecié
de fines lucrativos. En este sentido, se constituyé como una prictica
colectiva y contestataria, oponiéndose al szazu quo del teatro de aque-
llos anos e impulsando una organizacién anticapitalista, pero también
heterogénea, ya que se mostré como un entramado complejo y rico
en su diversidad. De acuerdo con esto, abordaré el estudio de un caso
particular: el Teatro Libre de Buenos Aires, creado en 1944 por Rober-
to Pérez Castro.

teatro independiente; Teatro Libre; Roberto Pérez Castro; Buenos Aires;

heterogeneidad; archivo; Juan Domingo Perén.

Independent theater emerged in Buenos Aires at the beginning of the
1930’s as a way to produce and conceive a theater that wanted to renew

the national stage by three means: breaking away from conventional
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theater, placing artistic objectives before economic ones, and by aspi-
ring for a non-profit theater of high aesthetic quality. It was conceived
as a collective and defiant practice in opposition to the status quo of
the period’s theater, and as anti-capitalist, yet as a heterogeneous orga-
nization, while revealing itself as complex and rich in diversity. The
article addresses a particular case: The Free Theater of Buenos Aires,

created in 1944 by Roberto Pérez Castro.

independent theater; Teatro Libre; Roberto Pérez Castro; Buenos Aires;

heterogeneity; archive; Juan Domingo Perén.
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Aportes para el estudio del Teatro
Libre de Buenos Aires (1944-1947)

n mi tesis de doctorado," he definido la poética abstracta del teatro inde-

pendiente como lo hice en el resumen de este articulo. Esta caracteri-

zacion fue fruto del andlisis comparativo entre nueve grupos de teatro
independiente que existieron entre 1930 y 1944: el Teatro del Pueblo (1930),
el Teatro Proletario (1932), el Teatro Juan B. Justo (1933), el Teatro Intimo de
La Pefa (1935), el 171 (Idisher Folks Teater, 1937), La Cortina (1937), el Teatro
Popular José Gonzilez Castillo (1937), La Mdscara (1939) y el Teatro Espondeo
(1941). A estos grupos los estudié a partir de seis ejes de andlisis: 1) génesis; 2)
estética; 3) cultura y educacidn; 4) vinculos con el teatro profesional y los recur-
sos econémicos; 5) relaciones con el Estado y los partidos politicos, y 6) inser-
cién dentro del movimiento de teatros independientes. Los apartados sobre
algunos grupos, como el Teatro Juan B. Justo, el Teatro Intimo de La Pefia y
el Teatro Espondeo, resultaron ser las primeras sistematizaciones realizadas
sobre ellos, en tanto que no existia bibliografia especifica. Estos aportes fueron
posibles mediante el procesamiento de la bibliografia general existente, de un
exhaustivo trabajo de andlisis de las fuentes y de cierto particular interés en el
material de archivo. En este sentido, para el desarrollo de mi tesis, no solamente

1. Marfa Fukelman, “El concepto de ‘teatro independiente’ en Buenos Aires, del Teatro del
Pueblo al presente teatral: estudio del periodo 1930-1944”, tesis de doctorado (Buenos Aires:
Universidad de Buenos Aires-Facultad de Filosofia y Letras, 2017).
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visité bibliotecas y centros de documentacién, sino que también intenté hacer
contacto con algunos familiares de antiguas figuras del teatro independiente.

Fue asi como, buscando informacién sobre el Teatro Juan B. Justo, lle-
gué, por medio de Leandro Agilda —sobrino biznieto de quien fuera uno
de sus directores mds importantes, Enrique Agilda—, hasta Nélida Agilda y
su hija Noemi Pérez Agilda. Nélida, ademds de haber sido colaboradora del
Teatro Juan B. Justo y de ser la sobrina de Enrique Agilda, habia sido la espo-
sa de Roberto Pérez Castro, otra figura reconocida del teatro independiente.
Noemi{ es la hija de ambos. Por medio de estas dos mujeres, entonces, adqui-
1i fotos, programas de mano y documentacién sobre el Teatro Juan B. Justo y
también sobre los cuatro teatros independientes creados por Pérez Castro: el
Teatro Libre de Buenos Aires (1944-1947), el Teatro Estudio (1950-1953), el Tea-
tro Expresion (1954) y el Tp1 (Teatro Popular Independiente, 1956-1963). Entre
ellos, me interesé en particular el primero, el Teatro Libre de Buenos Aires, por
coincidir con el periodo que en la actualidad me encuentro investigando con la
beca posdoctoral del CONICET (1945-1955) y por ser un conjunto muy bien cata-
logado, pero que no ha sido estudiado. Si bien este grupo no duré mucho, me
parece que recuperar su (breve) recorrido constituird un aporte para la historia
del movimiento de teatros independientes. De manera que, en el presente tra-
bajo, me centraré en el estudio del Teatro Libre y lo abordaré con los mismos
ejes de andlisis con los que trabajé los anteriores nueve grupos.?

Génesis

Roberto Pérez Castro se inicié como actor en 1942 en el Teatro Juan B. Justo,
y permaneci6 en dicha agrupacién hasta su disolucién definitiva, en 1944. El
24 de agosto de este mismo afio —a sus 29 inviernos— fundé el Teatro Libre
de Buenos Aires, junto a Roberto Aulés y otros jovenes colegas.

El nombre del grupo es el aspecto inicial por analizar. En principio, remi-
te al que considero el primer antecedente europeo del teatro independiente
porteno. Me refiero al Théatre-Libre, de Parfs, creado por André Antoine, en
1887. Este grupo surgié como un laboratorio experimental y como un teatro
de provocacién, ya que se enfrentaba al teatro oficial de la Comedia Francesa

2. Agradezco a Nélida Agilda y a Noemi Pérez Agilda por haberme cedido y permi-
tido documentar la totalidad de su material de archivo.
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y a los escenarios “comerciales” del Boulevard. Establecié un modelo de teatro
realista y se especializé en dramas de tesis. A su vez, se ubica a la par de otros
de nombres y experiencias similares —como Die Freie Biithne (Berlin, 1889) y
The Independent Theatre Society (Londres, 1891)—, dentro de la primera de
las tres corrientes en las que he clasificado’ el accionar de los que se pueden
catalogar como antecedentes europeos de nuestro teatro independiente: teatro
libre/independiente; teatro de arte; teatro popular.

El concepto de “teatro libre” o “teatro independiente” que surgié en Euro-
pa y que, mds adelante, Lednidas Barletta y otras figuras propusieron para la
escena portefia, tiene que ver con un nuevo modo de pararse en el campo tea-
tral y con una postura politica tomada por los artistas. Estas nuevas practicas
se distanciaban del teatro que producia el Estado y del realizado por empresa-
rios para entretener. A diferencia de estas modalidades, el “teatro libre” senalaba
que tenia algo para decir y que queria hacerlo con la mayor verdad posible. En
este sentido, sus hacedores rechazaban la figura de los capo-cédmicos y cier-
tos recursos actorales, como el estilo interpretativo, la afectacion, la declama-
cién, la exageracién y el “morcilleo” (improvisacion de la letra, tipica del teatro
“comercial”, que solfa usarse para hacer reir al publico). Promovian la modera-
cién de los actores en escena. Ademds, se oponian a los decorados prototipicos
que se utilizaban (en general, “cartén pintado”) y consideraban que la pricti-
ca teatral no era un juego de aficionados.

Por otro lado, con el nombre de Teatro Libre también se conocié a otra
agrupacion, surgida en Buenos Aires, en abril de 1927, a la que tomo como
un antecedente portefo del Teatro del Pueblo, grupo creado en 1930 por Leé-
nidas Barletta y considerado por la critica como el primer teatro independiente
de Buenos Aires. Esta experiencia, llevada a cabo por el propio Barletta, Elias
Castelnuovo, Guillermo Facio Hebequer, Octavio Palazzolo, Augusto Gandol-
fi Herrero, Abraham Vigo, Alvaro Yunque y Héctor Ugazio, no prosperé con
el tiempo. Llegé a hacer algunas declaraciones publicas y a anticipar que estre-
narfa una obra dirigida por Palazzolo, pero eso nunca acontecid.

Estas referencias pudieron haber servido de inspiracién para Roberto Pérez
Castro a la hora de denominar a su grupo. No obstante, es posible que la elec-
cién también haya tenido que ver con una postura politica respecto de los con-
ceptos “teatro independiente” y “teatro libre”:

3. Véase Marfa Fukelman, “Influencias del teatro europeo en el primer teatro independiente
de Buenos Aires”, Acta Literaria, nim. s4 (primer semestre, 2017): 159-178.
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a en otras oportunidades estableci la razén de por qué consideraba mds apropia-
Y. t tunidades estableci | d derab

do determinar teatros “Libres” y no “Independientes” a esos organismos un [tanto]
romdnticos que tratan de imponer una moral y una superacién honrada para el arte
teatral.

Dije entonces y hoy lo repito mds convencido, que la independencia no depen-
de de nosotros pues siempre se condiciona a la buena voluntad de los demds o bien
la determinan diferentes factores circunstanciales.

En cambio, el sentirse libre 0 no es algo propio de cada uno, y nada ni nadie
puede influir en ese {ntimo sentimiento. Podrdn postergarse nuestros anhelos de
libertad y rebeldia ante el cimulo de obstdculos que la vida nos presenta —vemos
que a diario as{ sucede— pero dudo que la suma de esos inconvenientes confor-

me un alma esclava.*

Al haberse manifestado a favor del término “libre” por sobre su supuesto siné-
nimo, se puede pensar que la intencién de darle fuerza a tal categoria fue lo que
incliné la balanza en el momento de bautizar al grupo. Sin embargo, es impor-
tante destacar que, desde sus inicios, el Teatro Libre de Buenos Aires se ubicé
dentro del movimiento de teatros independientes.’

Roberto Pérez Castro fue un hombre muy prolifico en su escritura, por
tanto existen numerosos documentos, a titulo personal o grupal, en los que se
pueden vislumbrar los propésitos del Teatro Libre. En ellos se habla sin tapu-
jos de sus objetivos artisticos y sociales, y no se pretende separar su surgimien-
to de la coyuntura histérica nacional e internacional, sino que, por el contrario,
el mismo grupo se reconoce como fruto de un contexto:

Agosto 1944. A pesar del clima de destruccién, de intranquilidad y de pesimismo
que favorecia la dictadura, conservdbamos nuestra fe en el hombre y en la pardbo-
la de su destino, y comprendimos que era preciso luchar —ley inexorable— con-
tra los que pretendian debilitar esa fe.

Surgié entonces la idea de crear un Teatro Independiente con la misién cardi-
nal de elevar la sensibilidad del pueblo y defender su libertad. Para concretar este

4. Archivo personal de Roberto Pérez Castro (en adelante Archivo personal), “Destino del
Teatro Libre”, recorte periodistico, julio de 1947, s. p.

5. Véase Teatro Libre de Buenos Aires, Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, 1
(Buenos Aires: Ediciones del Teatro Libre de Buenos Aires, 1946).
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proyecto nos citamos en aquellos dias venturosos de la liberacién de Paris. Pero no
fue posible reunirse: ese 23 de agosto la ciudadania electrizaba el ambiente con su
entusiasmo, y todos nosotros compartimos idéntica vibracién de esperanza. Y al
volver reconfortados a nuestras ansias de paz y de trabajo, ya estaba asegurado en
las pupilas el brillo inconfundible de la fe y en los corazones la voluntad inque-
brantable de ser libres frente a cualquier tirania.

Forjado en esa fe y en esa voluntad, el nuevo teatro servirfa a su tiempo y a su

pueblo, del mismo modo que sus fundadores. Y se llamé “L1BRE”: Libre en la inde-
pendencia del espiritu: libre para ser fiel a la verdad.®

El Teatro Libre de Buenos Aires, que tuvo su sede en Viamonte 2561 (en el local
de la Asociacién Nueva Argentina), se mantuvo vigente hasta 1947, y las pala-
bras que le dedicé parte de la critica fueron muy elogiosas. Por ejemplo, a més
de un ano de que iniciara sus funciones, Luis Ordaz dijo:

Entre los grupos surgidos tltimamente debe ser nombrado el Teatro Libre de Bue-
nos Aires que, aparte de la simpatfa que inspira la juventud de todos sus compo-
nentes, ha realizado espectdculos en donde puso de manifiesto el fervor humano y
la responsabilidad artistica que lo alienta y da forma.”

El lema que guié a los integrantes fue la frase de Francisco Giner de los Rios:
“Nobleza en los fines, honradez en los medios, desinterés en los méviles”,
aunque también utilizaron dichos de distintas personalidades (como Romain
Rolland, Federico Garcia Lorca, Stefan Zweig y Jests) para armar tarjetitas que
distribuian gratuitamente entre el publico, a modo de souvenires. En uno de
los documentos conservados, las “Bases provisorias” del grupo —cuyos frag-
mentos continuaré exponiendo a lo largo de este trabajo—, se hace hincapié
en la necesidad de “crear una conciencia artistica social de profunda raigam-
bre humana” y en la pretensién de transmitir valores solidarios y colectivos por
sobre el “individualismo estéril”.®

6. Véase Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, I, s. p.

7. Luis Ordaz, El teatro en el Rio de la Plata (Buenos Aires: Futuro, 1946), 183.

8. Archivo personal, 7eatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias para el grupo Teatro
Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f., s. p.
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Estética
Repertorio

En las “Bases provisorias” del Teatro Libre de Buenos Aires se senala el obje-
tivo de “difundir la buena literatura y el buen teatro sin distincién de épocas
o nacionalidades, y entregarlo puro y vigorizado al pueblo”.® En esta frase hay
varios puntos para tener en cuenta. En principio se retoma una premisa bdsi-
ca de los inicios del teatro independiente: la idea de que el arte es puro y de
que se transporta desde los artistas hasta el publico. Esto puede vislumbrarse
desde las manifestaciones publicas iniciales del Teatro del Pueblo, donde en el
articulo 2° de sus estatutos se expresaba que sus objetivos eran: “Experimen-
tar, fomentar y difundir el buen teatro, cldsico y moderno, antiguo y contem-
pordneo, con preferencia al que se produzca en el pais, a fin de devolverle este
arte al pueblo en su mdxima potencia, purificindolo y renoviandolo.” Ade-
mids, en ambas declaraciones se sostiene que hay (o deberfa haber) un “buen
teatro”, el que, imagino, se contrapone al “mal teatro”. Estas ideas, la de rea-
lizar un teatro de alta calidad estética y la de ubicar al pueblo en el centro de
la escena, nos remontan a las segunda y tercera lineas —teatro de arte" y tea-
tro popular,” mencionadas en el presente trabajo y desarrolladas con mayor
profundidad con anterioridad— de los antecedentes europeos del teatro inde-
pendiente portefio.”

Asimismo, los dos extractos se refieren a la dramaturgia que elegirdn, aun-
que, en el caso del Teatro Libre de Buenos Aires, la preferencia es, precisamen-
te, no tenerla. El repertorio se presenta, entonces, como algo muy variado.
A modo de representacién grifica de esa variedad podemos pensar el modo de
llevar a escena las piezas seleccionadas que tuvo el Teatro Libre de Buenos Aires.

9. Archivo personal, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias para el grupo Teatro
Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. ., s. p.

10. Raul Larra, Lednidas Barletta. El hombre de la campana (Buenos Aires: Ediciones Con-
ducta, 1978), 81.

1. La segunda linea de los teatros de vanguardia europeos que luego se retomé en Buenos Aires
tuvo que ver con la pretension de realizar un “teatro de arte” o “arte bello”. La mayorifa de estos exponen-
tes sostuvo el propdsito de experimentar, aunque no todos se autodenominaron “vanguardia”.

12. Los propulsores de este concepto ubicaron al pueblo como su destinatario central y sus
acciones viraron en torno a la construccién de un teatro que fuera accesible para todos.

13. Véase Fukelman, “Influencias del teatro europeo”, 159-178.
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De hecho, éste es uno de los puntos mds novedosos del grupo. Roberto Pérez
Castro explicé su creacién de “una especie de periddico escénico que procu-
16 reflejar la realidad artistica y social del pais”.** Esto también se habia expre-
sado en las “Bases provisorias”, donde se afirmaba que para cumplir con los
propésitos sefialados se iba a trabajar “por medio de publicaciones orales,
con base esencialmente teatral, a fin de que la tarea llegue mejor al especta-
dor”.5 Esta publicacidn escenificada —o “periddico viviente”— se denomi-
n6 Estudio. Publicacion Escenificada. Alli se expusieron pdginas destacadas de
literatura (no sélo literatura dramdtica) argentina y extranjera, y también pro-
ducciones propias.

Para preparar su primer espectdculo, el Teatro Libre de Buenos Aires llevé
a cabo una exhaustiva investigacién, que incluyd la realizacién de inventarios
sobre los libros de teatro disponibles en sus bibliotecas, su clasificacién, y la
posterior sistematizacién de ficheros de bibliografia, y de autores, directores y
actores-directores “de valor positivo”.® Antes de eso, el grupo habia realizado
otro trabajo previo, destinado a conocer los distintos aspectos del teatro (de
autorfa, actuacion, realizacién escenogréfica, direccidn, técnica en iluminacién)
y a entender las interrelaciones entre ellos.

El 22 de junio de 1945, luego de “diez meses de investigaciones pacientes
realizadas en el silencio de las bibliotecas, de numerosas discusiones artisticas,
de agotadores trabajos de toda indole”,” el grupo estrend la primera edicién de
Estudio. Publicacion Escenificada, cuyo programa se ordend de la siguiente
manera: 1) presentacion; 2) Platero y yo, estampas ilustradas de la elegfa de Juan
Ramén Jiménez; 3) intermedio musical; 4) nota sobre Teatro Libre® en Euro-
pay en Argentina; 5) E/ retablo de maese Pedro, un momento de E/ ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra; 6) Naci-

miento de Esperanza, poema de la colonizacion de José Pedroni; 7) intermedio

14. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Destino del Teatro Libre”, recorte periodistico,
julio de 1947, s. p.

15. Archivo personal, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias para el grupo Teatro
Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f, s. p.

16. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Palabras leidas en la noche del ter Estreno”,
mecanoescrito, 22 de junio de 194s.

17. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, 1, s. p.

18. Dada la preferencia semdntica de Pérez Castro ya enunciada, se entiende que se esta-
ban refiriendo al teatro independiente en general, y no al Teatro Libre de Buenos Aires en
particular.
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musical, y 8) El sefior Cuenca y su sucesor, un capitulo de Libro de Singiienza,
de Gabriel Miré. Los actores y actrices de la puesta en escena fueron Marga-
rita Jané, Roberto Aulés, Luisa Moljo, Nelli Anzarut, Irma Mucciardi, Alicia
Sagredo, José Moljo, Roberto Pérez Castro, Juan Carlos Wall, Pedro M. Luciar-
te y Tomds Gonda. De los apuntes escenogréficos se ocupé D. Lorenzo; de las
escenificaciones, Roberto Aulés y Roberto Pérez Castro; de las luces, Simén
Coifman; y de la direccién, Pérez Castro.
En ocasién de este estreno, a su vez, el grupo declaré:

El mundo espera la pronta terminacién de esta guerra y el comienzo de una etapa
de pacificacién, que sin duda serd dificultosa. En esta etapa de la paz todos debe-
mos colaborar para que sea justa y duradera, junto a los que con tanto entusiasmo

y sacrificio estdn haciendo posible la victoria.”

Hay que recordar que, desde 1939, el mundo se encontraba inmerso en la
Segunda Guerra Mundial, la cual finalmente terminaria poco mds de dos meses
después. La guerra fue, para los integrantes del Teatro Libre de Buenos Aires,
una preocupacion constante, sobre la que volveré mas adelante.

Si bien la mayoria de la prensa ignoré el debut del teatro de Pérez Castro,
la Ginica critica, publicada en el diario Hoy —y recuperada por los propios pro-
tagonistas en su cuadernillo de extension cultural—, fue muy positiva, a la vez
que analizé la nueva modalidad de trabajo:

Se trata indudablemente de una modalidad que no coincide exactamente con el
concepto general de Teatro, pero ello, lejos de restarle mérito contribuye a realzar la
labor realizada. No escapa al criterio del espectador mds desprevenido las enormes
dificultades que implica el llevar al tablado la figura del poeta de “Platero y Yo”, de
Juan Ramén Jiménez, por ejemplo, sin desvirtuar la dulzura y la belleza que trans-
parentan cada frase de la obra. [...] El elogio, amplio y generoso se brinda en este
caso al loable propésito de poner en contacto al pablico teatral con las obras maes-
tras de la literatura mundial; si, pero el propdsito cristalizado en una labor honesta,
respetuosa, dignisima, realizada con fervor y conocimiento; al logro de una autén-
tica expresion de belleza espiritual sin grandes recursos materiales, puesto que se
ha utilizado apropiada decoracidn sintética.*

19. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcion, 1, s. p.
20. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, 1, s. p.
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Bernard Marcel Porto, por su parte, también caracterizé la presentacién de una
revista escenificada como una “originalidad”.” Este espectdculo se llevé a esce-
na alrededor de treinta veces.

Un breve tiempo después, el 26 de octubre de 1945, el Teatro Libre de
Buenos Aires estrend su segundo nimero de Estudio. Publicacion Escenifica-
da. Esta vez, se “compaginé en forma de poder ofrecerlo fuera del local de
la calle Viamonte™ y se mostré tanto en la circunscripcién s del Partido
Socialista como en la Federacién de Sociedades Gallegas. El programa fue el
siguiente: 1) Canto eterno de la juventud, de Roberto Pérez Castro; 2) inter-
medio musical; 3) Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, de Federico Garcia
Lorca; 4) El teatro independiente (ensayo teatralizado); 5) Si, de Rudyard
Kipling, y 6) La isla desierta, de Roberto Arlt. El reparto estuvo compues-
to por Pedro M. Luciarte, Carmen Luciarte,” Margarita Jané, Constanti-
no Sotelino, Juan Carlos Wall, Roberto Pérez Castro, Roberto Aulés, Tomds
Gonda y Pedro Casais.** La direccidén, como siempre, corrié por cuenta de
Pérez Castro; y D. Lorenzo y Simén Coifman se ocuparon de los apuntes
escenogréficos y de las luces, respectivamente.

Este espectdculo, como el anterior, tuvo un solo comentario en los medios.
En este caso fue José Marial, el tradicional critico de teatro independien-
te, quien le dedicé unas palabras en Orientacién. Si bien su andlisis mostr6
altibajos (cuestiond la eficacia y la teatralidad del ensayo sobre teatro indepen-
diente, y consider6 que a la pieza de Pérez Castro le falt6 consistencia escéni-
ca), el balance otra vez dio positivo:

Esta agrupacién con sus modestos recursos, sabe lo que quiere, cudles son sus de-
beres y de dénde proviene el material artistico para su trabajo. Tiene conducta,
decisién, empefo y un esclarecido afdn de estudio.

[...] “La isla desierta” del malogrado Roberto Arlt, merece todo nuestro es-
timulo. Bien la eleccién, buena la interpretacion y suplidos con honestidad y
capacidad, los casi insalvables obstdculos que significa montar una obra de esta

21. Bernard Marcel Porto, “Existencia y dinamismo del teatro independiente”, Histonium,
ntm. 77 (octubre de 1945): 698.

22. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, 1, s. p.

23. Tanto Pedro y Carmen Luciarte como Roberto Aulés habian iniciado su carrera en el
elenco de adolescentes del Teatro Juan B. Justo.

24. Al igual que Pérez Castro, Casais habia integrado el elenco (de adultos) del Teatro Juan
B. Justo.
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naturaleza en un tablado reducido como el que dispone esta agrupacién. Entre los
actores hay elementos de valfa. De todos se puede esperar mucho si contintian fir-

mes en el rumbo que se han dado.”

Durante este primer afio de trabajo, las funciones —cuarenta en total— se rea-
lizaron los sébados (a las 21:30 horas) y los domingos (por la tarde). La tem-
porada terminé el 25 de noviembre; pero en breve se pusieron a trabajar en un
nuevo especticulo.

En febrero de 1946, llegd Guerrillas de la liberacion (voces del pueblo), obra
que contenfa textos y canciones dedicados a Espana (Llamo a la juventud y
Vientos del pueblo, poemas de Miguel Herndndez), Rusia (Nuevo canto de amor
a Stalingrado, poema de Pablo Neruda), Inglaterra y Estados Unidos (el epi-
logo de la pelicula £/ gran dictador, de Charles Chaplin, y Dios que creaste
libre al hombre..., palabras de Franklin D. Roosevelt), Francia (E/ ejército de
maquis, Yo soy el futuroy La Marsellesa) y Argentina (Canto eterno a la juven-
tud, de Roberto Pérez Castro, y Canto civil a los contempordneos de la libertad,
de Ernesto Castany). Los intérpretes fueron Roberto Aulés, Pedro Luciarte,
Juan Carlos Wall, Carmen Luciarte, Margarita Jané, Constantino Sotelino y
Pedro Casais. La direccién estuvo a cargo de Roberto Pérez Castro.

Esta pieza tenia un alto contenido politico, en tanto que —evocando dispu-
tas internacionales— predicaba la bsqueda de la libertad y el rechazo a los
tiranos, y exhortaba al pueblo a sumarse a la lucha. Entre el 2 y el 22 de febre-
ro, se realizaron numerosas representaciones, llegando a hacer hasta tres por
dia, tanto en lugares cerrados como abiertos de la ciudad de Buenos Aires y
fuera de ella. Se visitaron espacios culturales y sindicatos, y se hicieron funcio-
nes para estudiantes. El contexto de accién era la campana para las elecciones
presidenciales del 24 de febrero de 1946, en las que, mal que le pesé al Teatro
Libre, Juan Domingo Perén fue elegido presidente de la nacién. Como sefialaré
mis adelante con mayor profundidad, muchos grupos de teatro independiente
tenfan tendencias izquierdistas y fueron acérrimos enemigos del peronismo. El
estreno de la pieza Guerrillas de la liberacion, a diferencia de sus predecesoras,
“merecié el elogio de toda la prensa libre de la Capital, incluyendo los diarios
de las colectividades extranjeras”.* El grupo conservé un recorte del diario La
Prensa (sin firma) a modo de ejemplo:

25. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcion, 1, s. p.
26. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcion, I, s. p.
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La levantada intencién encontré la expresién mds concreta en el hermoso espec-
tdculo, de calidad excepcional, de jerarquia, de verdadero valor artistico en su
contenido.

Los jévenes actores, dijeron las vibrantes pdginas con breves y muy acertadas
escenificaciones, en un acto de claro sentido civico, de fervor de libertad y demo-
cracia, de resistencia y repudio a toda dictadura, pero sin tocar en ningiin momen-
to la nota politica. Por su calidad y por su propésito digno, es un espectdculo
que merece el mds amplio apoyo y debe repetirse, aunque convendria, para su
mayor agilidad, suprimir o reducir considerablemente, esas finales “estampas de

la resistencia”.?”

Asimismo, en las paginas de 7ribuna también se destacé al Teatro Libre de Bue-
nos Aires y a su nueva obra:

En un alarde poco comin, estos muchachos, casi unos nifios, se han enfrentado
cara a cara al rosismo y sin abandonar un instante la elevada posicién en que el
ejercicio de su arte los ha colocado, son autores de la protesta viril més enérgica y
valiosa de cuantas ha motivado la situacién actual.

A duras penas cuentan en su haber un ano de puja y ya hicieron teatro del més
peligroso, teatro de ese que va a ser carne y sustancia de la vida misma de sus acto-
res, y no teatro de calco ni de componenda.

[...] Estos y no otros son los ricos y afinados elementos que el Teatro Libre
de Buenos Aires ha puesto al servicio de las Guerrillas de la liberacién, cmulo de
escenas rdpidas, pero de destacada violencia en que se narran tres movimientos ya
imperecederos en la conciencia argentina: el martirio de la Espafia eterna, la libe-
racién de Paris y la marcha de la Constitucién y de la Libertad.*®

Como se desprende de estas palabras, era evidente que los jévenes integrantes
del Teatro Libre de Buenos Aires se estaban oponiendo, desde el escenario, al
gobierno de Perdn, al que el critico Jerineldos iguala —en una comparacién
bastante utilizada— al de Juan Manuel de Rosas (y por esto llama notoria-
mente la atencién la frase “sin tocar en ninglin momento la nota politica”, del
diario La Prensa).

27. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcidn, I, s. p.
28. Jerineldos, “Digno de trascender: ‘Guerrillas de la liberacién™, Tribuna (febrero de 1946):
10-11.
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En 1947, el grupo preparé un homenaje a la Espana republicana denomi-
nado ;Y Espana? El tema habia sido elegido ante la permanencia de Francisco
Franco una vez terminada la segunda guerra mundial y el titulo es homéni-
mo al de un poema de Rafael Alberti, quien aludia, precisamente, a que habia
llegado la paz para todos menos para Espafa.?” Al mismo tiempo, presumible-
mente por presiones de la embajada franquista, su teatro fue clausurado con la
excusa de tener problemdticas en los bafos.

Si bien, al representar fragmentos, las piezas que presenté el Teatro Libre
fueron variadas, todas estaban unidas por un fin superior: contribuir al sentido
comun de lo colectivo y ayudar a la transformacién de la sociedad por medio
del teatro. De esta forma, destacan las palabras que Roberto Pérez Castro plas-
mo, luego, en uno de sus tantos escritos:

Las obras tienen que tener relacién directa con el hombre actual. [...] Este es jus-
tamente el término; el didlogo. [...] Que plantee los problemas eternos del hom-
bre: el hombre y la libertad, el hombre y la sociedad, el hombre y la historia, etc.
No desconocemos la importancia de ciertas obras que s6lo pueden ser entendidas
por minorfas selectas. Sencillamente las desechamos, porque no entran en nues-
tra linea. Preferimos el teatro que vaya a los grandes niicleos. No se confunda esto
con populacherismo, con folklorismo o con ultracolonialismo. El teatro es popu-
lar en la medida en que refleje con mayor potencialidad un sentir colectivo. En
fin, lo social, lo humano, lo general, son los elementos que integran nuestro sen-
tido de lo popular. Evitamos dos tipos de teatro: las recetas comerciales y el tea-
tro para minorifas.*

29. Este espectdculo se grabd en 1956, cuando empezé el Tp1, en una de esas grandes cin-
tas de papel de los primeros grabadores que existieron. Noem{ Pérez Castro atn lo conserva
(se puede escuchar porque, en los afios setenta, lo pasé a un casete); comienza con el relato del
triunfo del Frente Popular en febrero de 1936, y tiene poemas, textos, canciones y pequefios
didlogos que van uniendo todo el material. Entre los actores figura un jovencisimo Jorge Lavelli.
Afios después, en 1961, cuando el poeta Marcos Ana estuvo en el Luna Park, Noem{ recuerda
que estaba con su padre en la tribuna y que él se fue a la casa a buscar los antiguos cancioneros
sobre la Guerra Civil espanola, las Canciones populares de la guerra de independencia de Espana
(1936-1939), que le habian quedado. A su vuelta, los reparti6 entre la gente.

30. Archivo personal Roberto Pérez Castro, sin titulo, presumiblemente 1959, notas, s. p. Por
otro lado, hay un documento que me despierta algunas dudas respecto al repertorio. Se trata
de Roberto Pérez Castro, “Palabras para el estreno del 19 de julio de 19467, mecanoescrito, s.
p- Allf se dice que el espectdculo de esa noche (al que no se menciona) “inaugura la temporada
del presente afio”. Eso es llamativo teniendo en cuenta que Guerrillas de la liberacion se habria
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Concepcion sobre el teatro

Es interesante pensar desde qué perspectivas el grupo Teatro Libre de Buenos
Aires miraba el teatro. En principio, se advierte que en el documento que plan-
teaba las “Bases provisorias” se expresaba: “Bajo el nombre de “Teatro Libre
de Bs. As.’, se halla reunido un grupo de voluntades dispuestas a revalorizar
el arte teatral.” Si hay que revalorar el arte teatral, es decir, volver a otorgar-
le valor, se entiende que, implicitamente, se estd hablando de cierto contexto
teatral en el que el teatro estd siendo degradado. Este tipo de intencién habia
sido muy popular en los inicios del teatro independiente, cuando lo que mis
se destacaba era el teatro profesional producido por empresarios, cuyas caracte-
risticas eran consideradas de bajo nivel por muchos artistas e intelectuales. Sin
embargo, para agosto de 1944, ya se habian creado una gran cantidad de tea-
tros independientes. ;Eran éstos los destinatarios del mensaje subliminal de las
“Bases provisorias”? Entiendo que no y que era otra la cuestién. A partir del
golpe de Estado de 1943 —“Unica experiencia de una intervencién militar con-
tra un gobierno conservador”,”* como lo fue el de la Década Infame*—, los

estrenado en febrero. A su vez, la tnica referencia a la obra que se da en ese texto es que se
trataba de un homenaje a Romain Rolland: “Y como no hay mejor ejemplo que la accién, he-
mos creido oportuno iniciar esta temporada, rindiendo un carifioso homenaje al gran maestro
de la juventud y de la humanidad, Romain Rolland, y recogiendo el sentimiento que siempre
animé su obra y su vida, dedicamos esta funcién de estreno, al cumplirse el 10° aniversario del
levantamiento nazi-falangista, al heroico pueblo de Espana Republicana, que atn lucha contra
la tirania que le oprime”. Desconozco si se trata de un error de fechas o de algtin proyecto que
se planed, pero no se termind de concretar. Asimismo, en otro texto encontrado en el archivo
(una biograffa de Roberto Pérez Castro) se mencionaba que la obra Pedro y Lucia, de Romain
Rolland, se habfa llevado a escena como parte del periédico escénico Estudio. Nélida Agilda
—consultada al respecto— también recuerda que esta obra se representd, aunque no aporta
mayores datos. Como no he logrado cotejar esta informacién en los programas de mano repro-
ducidos, dejo asentada la duda, y me pregunto si éste es el espectdculo que se habia preparado
o estrenado en homenaje a Rolland.

31. Archivo personal, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias para el grupo Teatro
Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f., s. p.

32. Carlos Fos, El viejo municipal. El sistema de produccion piiblico y su relacion con el teatro
independiente (Buenos Aires: Editorial Nueva Generacidn, 2014), §8.

33. La Década Infame —como se conoce al periodo argentino transcurrido entre 1930 y
1943— se inici6 con un golpe de Estado —apoyado por grupos politicos conservadores, élites
oligarcas y medios de comunicacién— que derrocé al gobierno de Hipdlito Yrigoyen el 6 de
septiembre de 1930. Tuvo cuatro gobiernos, del mismo color politico: al de José Félix Uri-
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tres teatros independientes mds reconocidos del momento habian sido expul-
sados de las salas que, previamente, les habia cedido la municipalidad. El caso
del Teatro del Pueblo fue el mds extremo (porque implicaba la derogacién de
la ordenanza 8.612, de 1937, que indicaba que se le conferia el edificio de la Av.
Corrientes 1530* por veinticinco afios y porque, aparte, se realizé un desalo-
jo violento), pero también sufrieron las consecuencias La Mdscara y el Teatro
Juan B. Justo. Si tenemos en cuenta que Roberto Pérez Castro y otros inte-
grantes del Teatro Libre se iniciaron en el dltimo grupo mencionado; que, a
pesar de las excusas brindadas por el gobierno, se percibia que la decision de
las expulsiones tenia tintes ideolégicos, y que para algunos tedricos la sustrac-
cién de las sedes para estos grupos representd el fin de la primera etapa del tea-
tro independiente,” podemos pensar que el receptor de la critica —culpable
de una supuesta desvaloracién— podia ser un Estado que se “entrometia” en
el campo teatral independiente.

Asimismo, al reflexionar sobre el tipo de teatro que pretendia hacer el Tea-
tro Libre de Buenos Aires, se advierte que si se proponia incidir en la sociedad
en la que se encontraba inmerso. En una nota dirigida a los cooperadores del
grupo (sin fecha, pero por el contenido se constata que no es anterior a 1946),
Roberto Pérez Castro sostuvo:

Teniendo en cuenta que todas las fuerzas sanas de la Republica contribuirdn a esta-
blecer una democracia efectiva para nuestro pueblo, el Teatro, como lo hizo desde
un primer momento, colaborard entusiastamente en la empresa, y en ese senti-
do tiene ya comprometidas varias funciones a realizarse en su local y fuera de él.

buru-Enrique Santamarina le siguieron, mediante elecciones nacionales (pero fraudulentas), los
mandatos de Agustin Pedro Justo-Julio Argentino Pascual Roca (1932-1938), Roberto Marcelino
Ortiz-Ramén Castillo (1938-1942), y Ramén Castillo (1942-1943).

34. En ese edificio luego se construyé el Teatro Municipal de Buenos Aires, actual Teatro
General San Martin.

35. Ordaz dijo entonces que el movimiento de teatros independientes constitufa una “pardbo-
la cerrada” y una “hermosa obra cumplida”; Ordaz, E/ teatro en el Rio de la Plata, 193-194. En
1957 se retractd. Es decir, reconocié la decadencia de la que habfa dado cuenta a finales de 1945
a partir del desalojo de sus salas del Teatro del Pueblo, el Teatro Juan B. Justo y La Mdscara, pero
sostuvo que eso dio lugar no a la finalizacién del movimiento de teatros independientes, sino al
cierre de una etapa y a la posterior apertura de otra; Luis Ordaz, E/ teatro en el Rio de la Plata
(Buenos Aires: Leviatdn, 1957). A mi modo de ver, la etapa fundacional del movimiento duré
hasta 1944, cuando se da la institucionalizacién del movimiento mediante el surgimiento de la
FaTI (Federacion Argentina de Teatros Independientes).
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Es también propésito de sus integrantes, siempre que se pueda, ofrecer espectdcu-
los breves y de realizacién modesta, a la manera de “Guerrillas”, que permitan la

fécil y eficaz divulgacion de ideas tendientes a fortalecer el 4nimo de la ciudadania.®®

Este no es el tinico documento en el que se puede rastrear la intencién de inje-
rir en la sociedad civil y la caracterizacién del teatro como un bien de utilidad
publica. En otra declaracién de principios reproducida en el cuadernillo de
extension cultural, se destacé que el Teatro Libre tendria dos metas:

Fin social

Favorecer la formacién y el desarrollo de una conciencia artistico-social de pro-
funda raigambre humana entre los colaboradores y amigos, que estimule y organice
la capacidad de lucha, de amor y creacién necesarias para conseguir el ideal trazado.
Fin artistico
Difundir la buena literatura y el buen teatro sin distincién de épocas o nacio-
nalidades, y entregarlo puro y vigorizado al pueblo, de donde emana y a quien
pertenece.”

De acuerdo con estas palabras, una vez mis queda expresado que el Teatro Libre
pretendia despertar conciencias y transformar lo que estuviera a su alcance por
medio del arte teatral, a la vez que éste debia ser puro, valioso y popular. En tales
declaraciones se encuentran rastros de todo un camino recorrido por el teatro inde-
pendiente, incluso desde antes de que se iniciara en Buenos Aires, en tanto que
se perciben las tres lineas —teatro libre/independiente, teatro de arte, teatro popu-
lar— en las que clasifiqué las figuras y los grupos del teatro europeo que he consi-
derado como antecedentes del teatro independiente porteno.®

La tltima de estas tres corrientes, que ubicaba al pueblo en el centro de los
destinatarios del teatro, tenfa como referente a Romain Rolland, figura vene-
rada por muchos teatros independientes, desde Lednidas Barletta y su Teatro
del Pueblo, pasando por La Mdscara —cuyo lema fue durante un tiempo “Con
los ideales de Romain Rolland”— y llegando al Teatro Libre de Buenos Aires.
En este teatro no sélo se colgé un retrato suyo que decia “Su Patria: la huma-
nidad / Su causa: la libertad / Y amaba a Francia...” (tengamos en cuenta que

36. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Estimado cooperador”, volante, s. £, s. p.
37. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcion, 1, s. p.
38. Véase Fukelman, “Influencias del teatro europeo”, 159-178.
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el autor francés habfa fallecido recientemente, el 30 de diciembre de 1944),
sino también, como ya he dicho, lo citaban con diversas frases que el grupo
imprimia y daba de recuerdo al publico. Una de ellas era: “Nosotros no pone-
mos la gloria del espiritu humano al servicio del pueblo; hacemos un llamado
al pueblo para que, con nosotros, se ponga al servicio de esa gloria.” De igual
manera, Roberto Pérez Castro también definié al teatro popular, aquel que pre-
tendia hacer con los teatros independientes que dirigi6 a lo largo de su vida:

Es popular todo lo que se comunica vitalmente con las fuerzas del pueblo, todo
aquel arte que atiende a su problemdtica multiple y compleja. En estos momentos
en que el mundo estd sacudido por tremendas conmociones: guerras, dictadu-
ras, ambiciones, intereses, explotaciones, destrucciones, colonialismo, depre-
sidn, corrupcion, etc. no se puede considerar populares a las obras que plantean
problemas estéticos, formales, individuales o patoldgicos, eludiendo, soslayando
lo humano, lo que [es] general, para atender lo particular.??

Es decir, que la manera en que concebia y entendia al teatro estaba comprome-
tida con su época, y era capaz de contribuir a la difusién de problemdticas tras-
cendentales y a la transformacién positiva del pueblo, para hacetlo reflexionar y
actuar en consecuencia.

Direccion y disciplina

La disciplina, la manera correcta de comportarse que debian tener los parti-
cipantes del Teatro Libre de Buenos Aires, era algo sumamente importante
para el grupo. De los ocho articulos que tienen las “Bases provisorias”, cinco
se vinculan con esta temdtica. Ademds, en uno de los tres restantes, también se
hace alusién al deber ser de cada integrante, en tanto que se sostiene que “s6lo
la buena voluntad y la cooperacién y contraccién al estudio y al trabajo”™° per-
mitirfan el cumplimiento de los fines propuestos.

Los articulos dedicados exclusivamente a dejar en claro qué caracteristicas
debian tener los colaboradores y cudles serfan sus obligaciones indican:

39. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Sin titulo”, mecanoescrito, s. f., presumible-
mente 1959, S. p.

40. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias
para el grupo Teatro Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f; s. p.
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4° Unicamente se considerar4 colaborador a aquel que con su trabajo constante
contribuya al sostenimiento del grupo, permitiendo que cumpla el fin propuesto.
5° Los miembros serdn aceptados por la Direccidn y figurardn como aspirantes
durante el término de un afo, sujetos a todos los deberes que exige esta reglamen-
tacion sin gozar de los derechos correspondientes. Al cumplirse ese periodo serdn
o0 no confirmados como colaboradores.

6° Se podrd suspender o expulsar a un colaborador o aspirante:

a) Por mayoria de las tres cuartas partes de los colaboradores del grupo, aun-
que no intervenga la direccién [...].

b) Ladireccién podrd suspender o expulsar a los miembros que a su juicio incu-
rran en falta, correspondiendo a una mayoria de las tres cuartas partes, las
mismas prerrogativas que le asisten al director en el inciso (a) de este articulo,
si asi lo desearan, de suspender la pena por tres meses hasta nueva y definiti-
va sancién, que se aplicard en la forma mds conveniente para el grupo [...].

7° La reincidencia de un colaborador suspendido por segunda vez, producird a la
tercera su automdtica expulsién.

8° No podré volver al grupo ningtin colaborador o aspirante expulsado.

Son deberes de los colaboradores:

a) Evitar la brusquedad, de palabra o de hecho, en el trato, con los demds;

b) Cuidar de la salud fisica y moral. El desalino, la holganza, los malos hdbi-
tos, la falta de interés por instruirse, se consideran falta de respeto hacia s
y hacia los demds;

¢) Asistir puntualmente a las reuniones, no retirarse antes de su terminacién
e informarse de la fecha, lugar y hora de la préxima, en caso de haber fal-
tado a alguna de ellas;

d) No actuar por cuenta propia en festivales, radio, etc., ni invocar el nombre
del grupo sin autorizacién del director;

e) No hacer observaciones de orden técnico a los comparfieros. Toda sugeren-
cia debe ser dirigida al director;

f) Efectuar la limpieza y arreglo de los camarines, lugares y utiles de trabajo;

g) Estar quince minutos antes de la hora sefalada para dar comienzo al espec-
tdculo, completamente listos, aquellos que intervengan en el mismo;

h) Si se realizan espectdculos fuera del local, los colaboradores que en ¢l inter-
vengan estardn en el lugar de partida diez minutos antes de la hora senalada
para la misma. Quienes se dirijan directamente al lugar del espectéculo, lo
avisardn con anterioridad y estardn treinta minutos antes de la hora sefala-

da para el comienzo de la funcién.
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La falta a una funcién sin aviso previo y justificado produce automdtica-

mente la exoneracién.*

En esta extensa cita, se presentan varias cuestiones que vale la pena destacar.
Una de ellas es el respeto por el otro, la solidaridad, el compafierismo que se
pretendia que reinara en el grupo y que, quizd, se intentaba imponer, des-
de la teoria, mediante el rigor. Como contraparte de esto se puede pensar
en cierta falta de empatia para las situaciones particulares, ya que los artistas
no vivian del teatro y tenian o debian tener otro trabajo con el cual colmar
sus necesidades bdsicas, hecho que podia generar, quizd, por ejemplo, algu-
na llegada tarde. No obstante, se entiende que estas bases no se escribieron
antes de iniciar las acciones del teatro sino un tiempo después, por lo que
se advierte que muchas de estas medidas disciplinares pudieron haber sido
consecuencias de experiencias negativas previas. La otra cuestion a destacar
es la situacién de primacia que debia tener el director respecto del grupo. El
—en este caso, Roberto Pérez Castro— era el encargado de autorizar a los
actores y actrices para que hablaran en medios de comunicacién o actuaran
en festivales. Asimismo, era quien debia centralizar cualquier comentario que
surgiera entre los integrantes del grupo a la hora de sefialar cuestiones téc-
nicas. Supongo también que la redaccién de estas directivas, tan especificas,
se vinculaba con situaciones pasadas que habian generado discordia y que se
pretendian evitar en el futuro. Este lugar preponderante para el director como
el que dominaba el centro de la escena y de las decisiones se sostenia (o se
habia sostenido) en otros grupos de teatro independientes, e incluso se con-
sideraba uno de los cambios instaurados por el movimiento de teatros inde-
pendientes en torno a la direccién teatral:

La figura del director en el teatro de Buenos Aires, que se modifica a partir del
nacimiento sistematizado del Teatro independiente con Lednidas Barletta, desde
la inauguracién del Teatro del Pueblo el 30 de noviembre de 1930, convirtié el tra-
bajo de direccién en una funcién esencial para el desarrollo de la puesta, subordi-

nando el trabajo de los actores a su mirada.*

41. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias
para el grupo Teatro Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f., s. p.

42. Azucena Joffe y Maria de los Angeles Sanz, “Directoras argentinas contempordneas”,
Revista Afuera, V (2010): s. p., consultado en enero de 2018, en http://www.revistaafuera.com/
articulo.php?id=197&nro=8#textor.
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Si bien ésta fue la situacién del ya mencionado caso prototipico de Barletta en
el Teatro del Pueblo —acusado muchas veces de autoritario—, o la de Ricardo
Passano en La Mdscara, es importante destacar que no habia una Ginica mane-
ra de ejercer roles de direccién.®

Muchos afios m4s tarde, en 1960, Roberto Pérez Castro se refiri6 —en una
mesa redonda organizada en la Universidad de Buenos Aires, y compartida con
Mirta Arlt, Pablo Antén, Marcela Sola y Andrés Lizdrraga— a la libertad que
debia ejercer el director de una obra teatral. Segtin sus palabras, éste s6lo podia
ocupar su papel correctamente si:

Interviene en la eleccién de la pieza

Determina el reparto

Se expide sobre el escendgrafo que habrd de colaborar

Se le asegura un minimo de posibilidades econdmicas

Influye en el tono de la propaganda

Supervisa, sin intervenir directamente, las relaciones publicas

Y, muy especialmente, dispone de amplia libertad para concretar todos estos
pasos sin presiones internas o externas al Teatro, que generalmente nada tienen
que ver con él, y sf con el interés de una minorfa que gobierna en contra de la

comunidad.*

Cultura y educacion

La preparacién del Teatro Libre de Buenos Aires antes de hacer su primera obra
(sistematizar los libros con los que contaban en su biblioteca) no sélo tenia
que ver con buscar material para llevar a escena, sino también con un objetivo
superador: la formacién actoral. Asi lo mencioné Roberto Pérez Castro en el
documento que ley6 la noche del estreno de Estudio. Publicacién Escenificada:

Esta parte tedrica de la primera etapa tenfa una aspiracién inmediata: ordenar un

plan de formacién del actor y trazar las bases de un plan directivo. Y siempre en

43. Véase Maria Fukelman, “Mujeres en la historia del movimiento de teatros independientes
de Buenos Aires: aportes para la historia de La Cortina y el Teatro Espondeo”, Revista Interdisci-
plinaria de Estudios de Género de El Colegio de México 4, nim. 290 (2018): 1-28.

44. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Mesa redonda en los cursos preparatorios orga-
nizados en la Universidad de Buenos Aires”, mecanoescrito, 2 de febrero de 1960, s. p.
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el terreno de los proyectos, que es tan fécil llevarse de ellos, pensamos en realizar
una publicacién oral, si fuera posible totalmente escenificada, que nos sirviera de
experiencia practica.

Luego, ya con mayores conocimientos, y mds seguros de nuestras inquietudes,
entrarfamos en una segunda etapa, con la ordenacién de un Teatro Libre que lleva-
ra en esencia nuestra orientacién artistica y un sentido democrético de lo social, y
con la creacidn de un teatro para nifios, ademds de otros proyectos generosos que,

por lo lejanos, y para no cansar vuestra atencién, dejaremos por hoy a un lado.#

De acuerdo con estos conceptos hay que leer las notas que se entregaron en el
intervalo de esta primera funcién (y que luego se repetirfan en otras funciones).
Alli se pedia colaboracién al publico con la difusién del espectéculo y se refe-
ria al propio Teatro Libre como una “escuela de teatro”.* En todas estas pala-
bras, es evidente que las intenciones del grupo iban mds alld de montar obras
de teatro. No obstante, no existe registro de que estos otros objetivos, como
el armado de un teatro para nifios o el funcionamiento real de una escuela de
teatro, se hubieran podido llevar a cabo.

Asimismo, siguiendo la intencién de incidir de manera favorable en la
sociedad y de visibilizar su mirada sobre la realidad, el Teatro Libre edit6 con su
propio sello (Ediciones del Teatro Libre de Buenos Aires) un cancionero sobre
la Guerra Civil espanola, denominado Canciones populares de la guerra de inde-
pendencia de Espana (1936-1939). Es sabido que el grupo dirigido por Roberto
Pérez Castro se manifest6 incontables veces en contra de las guerras. Un ejem-
plo se puede ver en un documento fechado el 19 de julio de 1946, donde el
propio director dice:

Sin dudas saben ustedes el terrible desequilibrio que en todos los érdenes ocasio-
nan las guerras. El saldo inconmensurable de destruccién moral y material que dejé
esta Ultima. Asf lo afirman personas de juicio sereno, que cuentan, para asegurar-
se, con la experiencia recogida en sus propios pueblos y en otros que fueron acto-

res en la tremenda lucha.#

45. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Palabras leidas en la noche del 1er Estreno, 22
de junio de 19457, mecanoescrito, s. p.

46. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, Teatro Libre de Buenos Aires, sin titulo, 22 de
junio de 1945, volante, s. p.

47. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Palabras para el estreno del 19 de julio de 19467,
Mecanoescrito, s. p.
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Ademis, el grupo publicé el ya mencionado cuadernillo de extensién cultu-
ral nimero 1, titulado 7eatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcién —mate-
rial sumamente valioso para la escritura del presente trabajo—, con parte de la
historia del grupo, las obras que representaron y algunas notas que se referfan
a ellas. Estos dos titulos editados por el grupo independiente contaron con el
mismo isologotipo, en el que se puede leer “la palabra en el viento”.

En el cuadernillo, asimismo, el grupo propone determinadas acciones de
extensién cultural. Si bien no es posible saber a ciencia cierta si éstas forma-
ron parte de una declaracién de propdsitos o si efectivamente (todas o algu-
nas) se llevaron a cabo, alli se lee sobre: ciclo de conferencias ilustradas; lecturas
comentadas; publicaciones; y funciones gratuitas en colegios, instituciones,
fabricas, plazas, entre otros.

Vinculos con el teatro profesional y los recursos econdmicos

A partir del lema de Francisco Giner de los Rios que acogi6 el Teatro Libre
de Buenos Aires, ya aludido antes, es posible interpretar que el “desinterés en
los méviles” hacia referencia a los motivos econédmicos. En este sentido, el
grupo dirigido por Pérez Castro se manejé como el comun de los teatros inde-
pendientes: carecié de fines de lucro. No obstante, de manera irremediable
tuvo que tener ciertos vinculos con el dinero para poder continuar sus acciones.

Algunos de sus ingresos provenian de las entradas de los espectdculos que,
de todas maneras, eran muy accesibles. En las primeras dos temporadas de
Estudio. Publicacion Escenificada, el precio de la entrada era de $0.50, bastan-
te bajo si tenemos en cuenta que, para 1946, un albafil estaba cobrando alre-
dedor de $9 por dia. Y también resulta muy econémico si se considera que, en
1943, los teatros “comerciales” cobraban $1.70 por entrada.”® A su vez, el grupo
se sostenfa gracias al aporte de los colaboradores, amigos o personas del puabli-
co en general que eran invitadas a suscribirse mediante notas que se repartian
en los intervalos de las funciones. Las instrucciones para convertirse en “coo-
perador” indicaban que se debia hacer por medio de una solicitud de suscrip-
cién que se retiraba en boleterfa. Contra entrega de la colaboracién, se otorgaba

48. Véase Ana Jaramillo, comp., El peronismo y la justicia social. Reproduccion de la obra
grdfica publicada por la presidencia de la nacién, en el ano del libertador general San Martin 1950
(Remedios de Escalada: Universidad Nacional de Lants, 2012).



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

168 MARfA FUKELMAN

un cartoncito a modo de recibo con el logo del Teatro Libre de Buenos Aires.
Y una vez que se formaba parte del grupo de cooperadores, se recibian notas de
parte del grupo en las que se avisaba de los préximos estrenos, entre otras cues-
tiones. También —como fue el caso del 11 de agosto de 1945— se les invitaba
a integrarse de una manera mds comprometida:

USTED puede colaborar més estrechamente con nosotros si gana la propia con-
fianza y sabe canalizar su individualismo. Diga con los jévenes del TEATRO LIBRE
DE BUENOS AIRES: “No soy mds que uno, pero soy uno. No puedo hacerlo todo,
pero puedo hacer algo. Lo que puedo hacer, debo hacerlo. Y lo que debo hacer, lo
haré considerando al hombre un fin en sf mismo y con el imperativo categérico de
hacer el bien como un cumplimiento del deber.” Y si siente los ideales de este Tea-
tro como propios, y la necesidad de ayudarle a mejorar sus espectdculos, ofrezca
sus servicios de intérprete, escritor, técnico, en la seguridad de que sabremos valo-
rar y respetar su colaboracién, siempre que ella se ajuste a nuestro lema: “Nobleza

en los fines, honradez en los medios, desinterés en los méviles.”*

Por su parte, el grupo les hacia llegar a aquellos colaboradores el estado de las
cuentas, a la vez que les aclaraba que atin no habian sido elegidas las autorida-
des revisoras. En 1945, el Teatro Libre contaba con un saldo en la caja de $80.40
y con una deuda de $513 al grupo fundador, que lo habia otorgado en calidad
de préstamo. Los ingresos del grupo provenian de dinero donado por los fun-
dadores ($137.45; ademds de los $568 que habian dado a préstamo y de los cua-
les ya les habian devuelto $55), de la venta de entradas ($426.60), de las cuotas
mensuales de los cooperadores ($383.50) y de “entradas varias” ($49.85). Asi-
mismo, este dinero se habia utilizado para los siguientes items: efectos de luz
($449.70), construccion del escenario ($90.95), maquillaje ($92.50), alqui-
ler de trajes ($127), derechos pagados en Argentores (s155), ayuda con los gastos
de Nueva Argentina ($173), impresos ($122.50) y “gastos varios” ($219.35).

En 1958, en un escrito que estaba destinado a ser publicado en el periédi-
co de la rat1, Roberto Pérez Castro defendié la figura de la cooperativa como
vinculo de trabajo en los teatros independientes, pero también considerd “una
urgente necesidad” la profesionalizacién de esta practica. Ademds de resolver las
cuestiones econémicas, la profesionalizacién —si se lograba efectivizar— iba a

49. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, Teatro Libre de Buenos Aires, sin titulo, 11 de
agosto de 1945, volante, s. p.
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permitir “suprimir ciertas barreras que nos separan del campo profesional para
llegar a constituir la gran familia de profesionales del teatro capaces y respon-
sables que habrdn de consolidar una auténtica dramdtica nacional”.* En este
sentido, consideré la posibilidad de que artistas profesionales se sumaran al tea-
tro independiente (al mismo tiempo de que advirtié que algunas cuestiones del
teatro independiente habfan modificado al teatro profesional) y sostuvo que,
si eso sucedia, no debia influir solamente su popularidad, sino también otras
caracteristicas: “Los intérpretes que se sumen al Teatro Independiente deben
poseer capacidad, disciplina, y conducta, puesto que el Teatro Independien-
te tiene una ética.”” Si bien estas palabras fueron expresadas mds de diez anos
después de terminar la labor con el Teatro Libre, permiten suponer que, si atin
en ese momento los dmbitos “profesionales” e “independientes” se encontra-
ban distantes, en la época en que Pérez Castro, efectivamente, habfa estado al
frente de su primer teatro independiente, sus vinculos con el teatro profesio-
nal no habian sido demasiado profundos.”

Relaciones con el Estado y con los partidos politicos

En el documento de “Bases provisorias” del Teatro Libre de Buenos Aires hay
un apartado que sostiene:

Considerando la misién de este grupo puramente artistica en beneficio de la sen-
sibilidad del pueblo, queda excluida toda experimentacién que no contemple los
fines propuestos, como asi también todo plan orientado a imponer una determi-

nada tendencia politica, religiosa o filoséfica.?

50. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Para el periddico de la FaT1”, mecanoescrito,
28 de junio de 1958, s. p.

st. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Para el periédico de la FaT1”, mecanoescrito, 28
de junio de 1958, s. p.

52. Aunque estos comentarios quedan fuera de mi estudio sobre el Teatro Libre de Buenos
Aires, es interesante dar cuenta del andlisis que, un afio después, Pérez Castro hizo sobre cierta
mala orientacién que estaban tomando tanto el teatro profesional como el independiente, es-
pacios que, segtin €él, “en estos tltimos tiempos entremezclaron intereses”; Archivo personal,
Roberto Pérez Castro, “Desorientacién de nuestro teatro’, mecanoescrito, 2 de octubre de
1959, 5. p.

53. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, Teatro Libre de Buenos Aires, “Bases provisorias
para el grupo Teatro Libre de Buenos Aires”, mecanoescrito, s. f., s. p.
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Una vez mis, esta declaracion tiene vestigios de experiencias anteriores del tea-
tro independiente, especialmente del Teatro del Pueblo. En los estatutos del
grupo pionero se habia sostenido algo similar: “Siendo su misién, puramente
artistica como excitante espiritual. El Teatro del Pueblo es ajeno a toda tenden-
cia politica, religiosa o filoséfica.”* Pero asi como el Teatro del Pueblo no fue
por completo ajeno a toda tendencia politica (por ejemplo, en su revista Mezrd-
polis, se hizo campana explicita por la férmula presidencial de Lisandro de la
Torre y Nicolds Repetto, de la Alianza Demdcrata Socialista), se entiende que
el Teatro Libre tampoco. En principio, como he mencionado, sus obras se lle-
varon a cabo en algunas circunscripciones del Partido Socialista. Esto es algo
que el Teatro Juan B. Justo (en el que, recordemos, Pérez Castro y varios inte-
grantes del grupo se habian iniciado) habia hecho en numerosas oportunida-
des. Ademds, la situacion de “hacer campana” con su espectdculo Guerrillas. . .,
representindolo hasta tres veces por dia en febrero de 1946, nos advierte sobre
lo comprometidos que estaban los artistas del Teatro Libre de Buenos Aires
con la coyuntura politica que los rodeaba (y también esperanzados, porque en
enero de 1946 afirmaban en las cartas a sus cooperadores que en ese afno iba
a tener lugar el “triunfo de la democracia en la Republica Argentina”).” De
manera que, si se hacfan numerosas representaciones, en plena campana elec-
toral, para que no ganara un candidato en particular, hay que advertir que eso
no estaba tan lejos de pretender imponer determinada tendencia politica, como
se estipulaba en las “Bases provisorias”. Si se interpretan las declaraciones asen-
tadas en el documento, desde otro punto de vista, podrian leerse como una
intencién de separarse de lo partidario mds que de la politica en si; no obstan-
te, el hecho de haber realizado funciones en alguna sede del Partido Socialista
desmentirfa igualmente que esas bases se hubieran cumplido con rigurosidad.

Asimismo, es importante destacar que la tendencia politica del Teatro Libre
de Buenos Aires tenia varias justificaciones. Para empezar, estaba la inscripcién
propia dentro del movimiento de teatros independientes, es decir, la continua-
cién de cierta tradicién opositora (de distinto grado) que habian tenido los
grupos predecesores hacia los gobiernos de la Década Infame. El Teatro Juan
B. Justo habia sido un fervoroso actor politico del Partido Socialista. No sélo

s4. Raul Larra, Lednidas Barletta. El hombre de la campana (Buenos Aires: Ediciones Con-
ducta, 1978), 81.
55. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Estimado sefior”, volante, 27 de enero de

1946, s. p.
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se habia iniciado en el seno de esta institucién (como Agrupacién Artistica
Popular) y luego habia tomado el nombre de uno de sus méximos referentes,
sino que también habia actuado en sus sedes, habia suspendido los ensayos en
campanfa electoral para que sus integrantes pudieran estar en los centros socia-
listas y habia salido a hacer funciones junto a la comisién nacional electoral
(entre otras cuestiones). A su vez, cuando tuvo lugar el golpe de Estado de 1943,
la oposicién entre teatros independientes y gobierno se recrudecid, en tanto
que este tltimo expulsé de las salas municipales™® que les habian sido cedidas,
al Teatro del Pueblo, el Teatro Juan B. Justo y a La Mdscara.” El hecho de que
Juan Domingo Perén —quien, para las elecciones presidenciales de 1946, ya
habia protagonizado el mitico 17 de octubre de 1945— hubiese integrado este
gobierno militar heterogéneo era el primer punto para que muchos teatros
independientes le tuvieran desconfianza. Pero no era el dnico.

Como ya hemos mencionado, Pérez Castro y su conjunto se ocuparon
mucho de repudiar la guerra. En uno de sus escritos, el director del Teatro
Libre de Buenos Aires dijo:

Cuando las tropas del nazifascismo se extendieron por Europa, la vida de algunos
pueblos quedé detenida en un punto muerto de confusién y desesperanza. Se aca-
116 la expresion orientadora de muchos espiritus esforzados, que por su raza, opi-
niones o religién no compartian la violencia delirante del invasor.”®

A su vez, también como he enunciado a lo largo de este trabajo, el grupo se
solidarizé especialmente con el pueblo espanol. El cuadernillo que editaron con
las canciones que se habian hecho conocidas durante la Guerra Civil o “Gue-
rra de independencia de Espana” (tal como la presentaron alli) tenia la siguien-
te dedicatoria: “Homenaje del “Teatro Libre de Buenos Aires’ al heroico pueblo

56. Recordemos que por aquellos afios era el presidente de la nacién quien designaba al
entonces intendente de la ciudad de Buenos Aires, por lo que no es posible separar en distintos
signos politicos al gobierno municipal del gobierno nacional.

57. Aunque es cierto que con otros grupos pudo entablar mejores vinculos; véase Maria
Fukelman, “Vinculos posibles entre el movimiento de teatros independientes y el primer pero-
nismo”, VI Congreso de Estudios sobre el Peronismo (1943-2018) (Buenos Aires: Red de Estudios
sobre el Peronismo, 2019), disponible en http://redesperonismo.org/articulo/vinculos-posi-
bles-entre-el-movimiento-de-teatros-independientes-y-el-primer-peronismo/.

58. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Noble misién del teatro”, recorte periodistico,
junio de 1948, s. p.
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republicano espanol, que defiende con tanta dignidad y valentia su derecho a
un mundo libre y progresista.”” Este conflicto internacional habia calado hon-
do en muchos de los intelectuales de la época y la postura ante él habia reorga-
nizado el campo cultural. Al respecto, Flavia Fiorucci sostiene:

En poco tiempo la causa republicana derivé en la conformacién de una sociabili-
dad e identidad antifascista, ya que se fueron haciendo cada vez mds numerosas las
asociaciones y los mitines cuyo comtn denominador era aunar fuerzas contra

la propagacién del fascismo.®

Esta situacion, asimismo, se profundizé mds todavia con el inicio de la segunda
guerra mundial. De manera que el golpe militar de 1943 y la irrupcién de Perén
en la escena politica fueron leidos como “la encarnacién del fascismo criollo”.®
La escritora Marfa Rosa Oliver —que habia sido fundadora y directora de otro
teatro independiente, La Cortina— resumi6 esta idea algunos anos mds tarde:
“Perén habia estado de agregado militar en Italia, el grupo de los coroneles, el
Gou [Grupo de Oficiales Unidos, del cual Perén era miembro], era germandé-
filo, conociamos la mentalidad castrense, entonces dijimos, bueno, ahora lo
vamos a tener aqui.”®* A su vez, no podemos olvidar la cooperacion que existié
entre Franco y Perén, tanto en la campafa presidencial como en los inicios de
su gobierno.® El ano en el que se pretendia estrenar ;Y Espania?, ademds, coin-
cidié con el viaje de Eva Per6n a Europa, en el que tuvo lugar, el 8 de junio, su
encuentro con el dictador espafiol. De esta manera, se entiende el contexto en
el cual el Teatro Libre de Buenos Aires se manifesté en contra de esta emble-
mdtica figura argentina y de su gobierno.®

59. Archivo personal, Teatro Libre de Buenos Aires, Canciones populares de la guerra de in-
dependencia de Esparia (1936-1939) (Buenos Aires: Ediciones del Teatro Libre de Buenos Aires,
s. £),s. p.

6o. Flavia Fiorucci, Intelectuales y peronismo 1945-1955 (Buenos Aires: Biblos, 2011), 21.

61. Fiorucci, Intelectuales y peronismo, 23.

62. Citado en Fiorucci, Intelectuales y peronismo, 23.

63. Raanan Rein, “El pacto Perén-Franco: justificacion ideoldgica y nacionalismo en Ar-
gentina’, Estudios Interdisciplinarios de América Latina y el Caribe 1, nim. 1 (1990): s. p.,
consultado el 20 de mayo de 2020, en http://eial.tau.ac.il/index.php/eial/article/view/1313/1339.

64. No obstante, desde la actualidad, serfa extrafio no preguntarnos por la postura del Teatro
Libre ante todas las medidas beneficiosas para la clase trabajadora (a la que entendemos que
el grupo también defendfa, de acuerdo a sus valores expresados) y la ampliacién de derechos
que propicié Perdn. En este sentido, es indudable que el gobierno peronista ha tenido cierta
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Afos més tarde, inversamente de lo que se habia manifestado en el docu-
mento de “Bases provisorias” —y bastante mds cercano al verdadero accionar
de su primer teatro independiente—, Pérez Castro sostuvo:

El hombre de teatro y mds adn el de Teatro Independiente debe estar ubicado poli-
ticamente, militando o no en el partido que haya escogido. Pero su ubicacién o
militancia politica, que habrd de servirle para consolidar su ideal de hombre de tea-
tro puesto al servicio del pueblo, nunca debe perturbar la vida interna del teatro
donde actte; tampoco insistir para que se haga una propaganda descarnada desde

el escenario de su credo politico.”

Respecto de las relaciones entre el Teatro Libre y el Estado, no hay demasia-
dos registros de que éstas hayan tenido lugar. Al contrario, advirtiendo que el
Estado estaba representado por un gobierno al que el grupo tanto defenestra-
ba, se puede prever un vinculo de rechazo:

Sabemos, ya, que el Estado se perfila como dueno absoluto de toda la vida nacional,
y, como es lgico, tratard de encauzar y dirigir a los Teatros Independientes, con
el propésito de absorberlos o sustituirlos si no contemplan sus intereses particula-
res. Pero que esto no suceda o tarde en suceder (nosotros confiamos en la accién
tesonera del esfuerzo propio y no queremos acostumbrarnos a que se nos dispen-
se el éxito o la felicidad por decreto), apelaremos a la comprensién del publico que
nos sigue, para que en la medida de sus fuerzas nos ayude a mantener esta liber-
tad y esta independencia que con tanto celo defendemos, asegurdndoles que todo
les serd devuelto, ya que desinteresadamente servimos a este ideal honrado pues-
to al servicio del pueblo.®

La distancia con el Estado no se achicé con el paso del tiempo. En este senti-
do, en 1959, Pérez Castro afirmé que los teatros independientes sostuvieron su
labor durante treinta afios “contra la inoperancia de todos los gobiernos que

versatilidad en su sistema de alianzas y enemigos. Sobre este aspecto, Fiorucci sostuvo que los
intelectuales antiperonistas ponfan impetu en “construir un enemigo més coherente ideoldgica-
mente de lo que realmente era”; Fiorucci, Intelectuales y peronismo, 174.

65. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Para el periddico de la rar1”, 28 de junio de
1958, s. p.

66. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Palabras para el estreno del 19 de julio de
1946”, mecanoescrito, 19 de julio de 1946, s. p.
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castigan su afdn de lucha por un acervo cultural mientras defienden dignamen-
te y a costa de grandes sacrificios principios imprescriptibles e inalienables de
democracia y libertad”. Y en ese mismo documento, el para ese entonces, ex
director del Teatro Libre de Buenos Aires expresé: “Considerando el arte del
teatro un bien de utilidad publica, la comunidad tiene la obligacién de actuar
para que esa oscura realidad se modifique”.*” De acuerdo con esto, enumeré
una serie de medidas que el Estado tenfa que tomar para fortalecer al movi-
miento de teatros independientes (algo que, a su modo de ver, no se habia
hecho hasta entonces): reducir al méximo posible los alquileres de las salas,
suprimiendo a los empresarios intermediarios; solicitar a los consorcios eléc-
tricos el establecimiento de una tarifa de luz reducida; promover la colabo-
racién de comerciantes e industriales mediante ventas al costo de materiales;
suprimir impuestos y “en un futuro, cuando la economia del pais lo autorice,
subvencionar a los mds capaces”;*® y convertir salones, sétanos y demds depen-
dencias ociosas en pequenos teatros independientes. Todas estas propuestas dan
cuenta de que aunque las relaciones entre el movimiento de teatros indepen-
dientes y el Estado no se habian desarrollado —a los ojos de Pérez Castro—
de la mejor forma, si debian comenzar a ejercerse, por lo que al parecer ¢l no
era partidario de una independencia absoluta o pura (lugar en el que, desde
la teorfa, se pretendia encasillar al teatro independiente), sino de una zona de
didlogo y cooperacién mutua.

Insercion dentro del movimiento de teatros independientes

En el inicio de este trabajo, adverti que, aunque Roberto Pérez Castro preferia
el término “teatro libre” por sobre el de “teatro independiente”, eso no implica-
ba que no reconociera a su grupo como parte del movimiento de teatros inde-
pendientes. Al contrario, en la gran mayoria de los documentos firmados por
él o por el propio Teatro Libre de Buenos Aires se especificaba que el conjun-
to era un teatro independiente. Esta decisién de reconocerse como parte de
una tradicién se ve reflejada en varias cuestiones. Si bien no contamos con en
el estatuto original del grupo —y si con las “Bases provisorias”, en las que no

67. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Desorientacién de nuestro teatro”, mecanoes-
crito, 2 de octubre de 1959, s. p.
68. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Desorientacion de nuestro teatro”, s. p.
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se menciond la palabra “independiente”—, tenemos el estatuto que el Teatro
Juan B. Justo redactd en 1943 por iniciativa de su director Enrique Agilda.® Alli
se puede ver cémo Pérez Castro tachd, en el primer articulo, el nombre “Juan
B. Justo” al lado de la palabra “Teatro” y lo reemplazé, a mano, por “Libre
de Buenos Aires”. Aunque desconozco si, efectivamente, el grupo se organi-
26 de acuerdo al estatuto tomado del Teatro Juan B. Justo, la interpretacién que
hago es que el director del Teatro Libre se bas6 (o tuvo la intencién de hacer-
lo) en una o varias afirmaciones de las que estaban redactadas ahi para confor-
mar su teatro. Es decir que, de alguna manera, el teatro independiente donde
él habia comenzado su carrera actoral se constituyé como un posible mode-
lo para su nueva actividad. Ademds, como ya se vio, hubo varios puntos de las
“Bases provisorias” que se pueden emparentar con los estatutos fundaciona-
les del Teatro del Pueblo, el mitico teatro independiente de Lednidas Barletta.

A su vez, apenas el grupo inicié sus funciones, declaré su pertenencia al
movimiento implicitamente en las palabras mencionadas durante el intervalo
de la representacion del 12 de octubre de 194s:

Sabemos que no bastan las palabras, y por eso ofrecemos el ejemplo de la accién,
realizando el ponderable esfuerzo de repetir 27 veces el primer espectéculo. Cum-
plimos, asi, con un principio bdsico del movimiento de los Teatros Libres o Inde-
pendientes: realizar temporadas estables a precios reducidos.”

Pérez Castro realizé la misma operacion a los pocos meses:

El Teatro Independiente, Senoras y Sefores, ha cometido y comete muchos errores,
la mayoria de ellos por los escasos recursos de que dispone y la poca responsabili-
dad de algunos de sus directores. Justo es reconocerlo. No siempre logra verdade-
ra jerarquia artistica en sus espectdculos, y aclaro que en este juicio nos incluimos:
pero asimismo es justicia reconocer que sus postulados bdsicos son nobles y con-
templan la elevacién espiritual del pueblo y la defensa de sus derechos naturales,

con un sentido de amor fraterno que el propio pueblo desconoce.”

>

69. Archivo personal, Teatro Juan B. Justo, “Reglamento interno del Teatro Juan B. Justo™,
1943, 5. p.

70. Archivo personal, Teatro Libre de Buenos Aires, sin titulo, 12 de octubre de 194, s. p.

71. Archivo personal, Roberto Pérez Castro, “Palabras para el estreno del 19 de julio de

19467, s. p.
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De manera que se evidencia la pretensién de formar parte de este movimien-
to artistico y de hacerlo con conviccién y tesén. Y si bien no entraremos de
lleno en esta clasificacidn, es justo recordar que Pérez Castro teorizé varias
veces sobre el concepto de teatro independiente y la historia del movimien-
t0.”* Ademds, es importante destacar que el reconocimiento del Teatro Libre
como parte del teatro independiente también corrié por parte de la critica. No
s6lo Ordaz lo mencioné en su mitico £/ teatro en el Rio de La Plata, sino que
Marial saludé su creacién al poco tiempo de consumarse: “El Teatro Libre de
Buenos Aires es una nueva agrupacién escénica que llega al tablado indepen-
diente en momento oportuno: cuando por diversos factores éste se encuentra
realmente disminuido.””

Palabras finales

A lo largo de este trabajo he hecho un recorrido por la historia del Teatro
Libre de Buenos Aires, surgido en agosto de 1944 y dirigido por Roberto
Pérez Castro, y lo he abordado a partir de seis ejes de andlisis. Lo pude hacer
gracias al archivo personal del propio Pérez Castro, conservado y cedido por
su esposa y su hija. En este sentido, logré escribir el primer articulo dedica-
do a este grupo.

Durante su breve existencia, el Teatro Libre de Buenos Aires llevé a esce-
na al menos tres espectdculos, realizados con base en una modalidad novedosa
para la época. Ademds, estas obras se constituyeron como hechos de denuncia,
en tanto que dialogaban tanto con las realidades internacionales que preocu-
paban al grupo, como con los actores politicos nacionales.

Asimismo, sefnalé los puntos de contacto que encontré entre el Teatro
Libre y otros grupos predecesores, inmersos en el movimiento de teatros inde-
pendientes. En linea con esto, expuse la forma en que el grupo se inscribi6
dentro de esta tradicién, diferencidndose también con la preferencia por el
término “libre”.

72. Véase Roberto Pérez Castro, “El Teatro Independiente en la Argentina”, Boletin de Estu-
dios de Teatro, s. £., 34-37; y Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcién, I.
73. Teatro Libre de Buenos Aires. Esencia y funcién, 1, s. p.
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Por ultimo, desarrollé las posibles relaciones entre el grupo de Pérez Cas-
tro, el teatro profesional y el Estado, a la vez que expuse las formas de subsis-
tencia econémica del Teatro Libre.

Recuperar la historia de distintos grupos de teatro independiente contri-
buye a dar mayores muestras de las particularidades de este movimiento tan
heterogéneo, a la vez que visibiliza experiencias poco consideradas por la histo-
riografia oficial. Por todo lo expuesto, reivindico el recorrido del Teatro Libre
de Buenos Aires y espero que se puedan conocer a profundidad muchas otras
experiencias histéricas del rico y diverso teatro independiente porteno. %
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Arnold Lebeuf, Les éclipses dans l'ancien Mexique (Cracovia: Jagiello-

nian University Press, 2003).

Este ensayo analiza las cuatro pdginas de los Anales de Cuaubhtitlan que
tratan la vida y muerte de Quetzalcdatl. En él, me cifio a un punto de
vista: revisar las fuentes histéricas que refieren a Quetzalcéatl a la luz
de lo que sabemos del teatro del misterio religioso en el México pre-
hispdnico, representaciones teatrales que culminan con el sacrificio del
actor principal o bien de toda la agrupacién. Algunos autores opinan
que Quetzalcbatl fue un personaje histérico y otros que fue una figu-
ra inicamente mitica, aunque es posible que fuese ambos. Los Anales
de Cuaubtitlan describen una o mds representaciones histdricas de un

libreto mitolégico.
Quetzalcdatl; sacrificio humano; teatro en el México antiguo.

This essay analyses the four pages the Annals of Cuaubtitlan that pre-
sent the life and death of Quetzalcoatl. Bound by a single objective,
I review sources concerning Quetzalcoatl taking into account what we
know about religious mystery theatre in ancient Mexico, those thea-
trical representations culminating in the sacrifice of the leading actor
and sometimes of the entire troupe. Some authors claim Quetzalcoatl
was an historical figure, whereas others sustain he was purely mytholo-
gical; although he probably was both. The Annals of Cuaubtitlan des-

cribe one or more historical representations of a mythological script.

Quetzalcoatl; human sacrifice; theatre in ancient Mexico.
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Résumé Cet essai analyse les quatre pages du texte des Annales de Cuauhtitlan
qui traitent de la vie et de la mort de Quetzalcdatl. Je me suis limité a
un seul point de vue : celui de relire les sources concernant Quetzal-
céatl a la lumiére de ce que nous savons du mystére religieux dans le
Mexique préhispanique, représentations théitrales se terminant par
le sacrifice de I'acteur principal et parfois de tout son entourage. Quet-
zalcbatl fut-il un personnage historique comme le soutiennent les uns
ou une figure mythique comme l'affirment les autres ? Il est possible
qu'il ait été tout A la fois entierement mythologique et enti¢rement his-
torique parce que le texte des Annales fait référence 2 une ou des repré-

sentations jouées historiquement d’un libretto mythologique.

Mots-clés Quetzalcdatl; sacrifice humain; théatre dans 'ancien Mexique.
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Consideramos como culminacion de la representacion
tipica de un rito prebispdnico el sacrificio de una
victima humana, donde la ficcion ritual se derrama
dramdticamente en la realidad. Patrick Johansson®

e présent texte constitue une partie d’'un manuscrit plus étendu sur les

quatre pages du texte des Annales de Cuaubtitlan qui traitent de la vie de

Quetzalcéatl. Les commentaires concernant ce personnage sont nom-
breux. Certains ont été écrits des le xvr siecle par les chroniqueurs espagnols
et d’autres par des indigenes élevés dans I'ancien systéme, ou leurs descen-
dants directs, métis christianisés et éduqués a 'espagnole, souvent bien infor-
més, conscients et fiers de leur passé. Tous, bien que pour des motifs différents,
voulaient noter et sauver de 'oubli ce qu'il restait de I'ancienne culture d’avant
la conquéte. Depuis les premicres mentions de Quetzalcéatl aux tout débuts
de la conquéte espagnole et jusquaujourd’hui, cet intérét ne sest jamais tari.
Les études sur Quetzalcoatl sont trés nombreuses, de sorte que reprendre le
sujet pourrait paraitre une entreprise vaine et inutile. Henri B. Nicholson* et
Michel Graulich® nous en ont livré des historiographies trés érudites et

1. Patrick Johansson, «La mort de Quetzalcdatl: un modele exemplaire pour les obseques
des seigneurs mexicains», Caravelle. Cahiers du Monde Hispanique et Luso-Brésilien, nr.78
(2002): 5-36.

2. Henri B. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord of the Toltecs (Boul-
der: University Press of Colorado, 2001).

3. Michel Graulich, Quetzalcdatly el espejismo de Tollan (Anvers: Instituut voor Amerikanis-
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parfaitement documentées. Bien d’autres auteurs ont aussi rapporté, commen-
té et discuté d’abondance les sources et les hypothéeses de leurs prédécesseurs
a propos de Quetzalcéatl. Il ne sagit donc pas ici d’essayer d’exploiter I'en-
semble de la littérature pour la discuter, puisque cela a déja été fait de maniere
trés satisfaisante et selon divers éclairages et points de vue, mais de se concen-
trer sur les paragraphes 27-52 des Annales de Cuauhtitlan,* quatre pages® d’une
écriture serrée traitant de Quetzalcéatl, le roi de Tollan, qui constituent en
quelque sorte le noyau dur de tout ce qui peut se rapporter a ce personnage.
Ce texte est d’une singuliére sobriété. Il nous manquera a tout jamais la richesse
expressive de sa déclamation ou de ses représentations, gestes, mimes, choré-
graphies, accompagnements sonores de tambours, flates, grelots, cris, silences
et les décors de fleurs et de plumes, les nuages de fumée de copal, la fascina-
tion silencieuse des auditeurs, les débordements émotifs des spectateurs, le
giclement du sang. Mais d’autres textes, d’autres représentations, les commen-
taires naifs ou savant peuvent nous aider un peu a nous imaginer ce qui habil-
lait autrefois ce squelette:

Se entiende sin dificultad lo que perderd la sintesis expresiva vocal cuando ven-
gan a desaparecer en la escritura alfabética el esplendor de los trajes, el oro y las
plumas, significacién simbdlica inmanente al personaje que ninguna mediacién
verbal podria reproducir sin oscurecerla.®

Je me suis limité & un seul point de vue, celui de relire les sources concernant
Quetzalcbatl a la lumiere de ce que nous savons du mystere religieux dans le
Mexique préhispanique, représentations théatrales se terminant invariablement
par le sacrifice de I'acteur principal et parfois de tout son entourage. Ici enco-
re, les travaux sur le théatre et sur le sacrifice de Angel Marfa Garibay;” Yélotl

tik, 1988); Michel Graulich, «Los reyes de Tollan», Revista Espariola de Antropologia Americana,
nr. 32 (2002): 87-114.

4. Selon la classification des Annales de Cuaubtitlan, in Cédice Chimalpopoca, Anales de
Cuauhtitlan y Leyenda de los Soles, Primo Feliciano Veldsquez, ed. y trad. (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1975), IX-X.

5. Les 6 dernicres lignes de la page 3 du manuscrit; les pages 4,5,6,7; et les 4 premicéres lignes
de la page 8.

6. Patrick Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 2004), 86.

7. Angel Maria Garibay K., Historia de la literatura nahuatl (México: Porria 1953-1954).
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1) Ehecatl Quetzalcéatl, I'acteur Topiltzin, pantin de terre cuite. Museo de Tehuacdn, Puebla.
Secretarfa de Cultura-INaH-MEX. “Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia”.
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Gonziles;* Michel Graulich;® Miguel Leén Portilla;© Alfredo Lépez Austin;”
Patrick Johansson;™ Fernando Horcasitas,” sont tres utiles et facilitent grande-
ment la tAche. Il n’y a guere de sources utiles que ces auteurs n'aient signalées
et discutées en ce qui concerne les trois pieds de mon objectif:

1) Les traditions concernant Quetzalcdatl.

2) Le sacrifice humain dans le Mexique préhispanique.

3) Les représentations théitrales du mystere divin dans I'ancien Mexique.

Comme tout ou presque a déja été dit, mon apport propre se borne donc a
réexaminer les sources d’un point de vue différent, 4 changer d’optique et d’éc-
lairage. Quetzalcdatl fut-il un personnage historique comme le soutiennent les
uns ou une figure mythique comme l'affirment les autres? Il est possible que
ces luttes incessantes entre les tenants de la these historique et ceux de I'ex-
plication mythologique aient été inutiles, que les uns comme les autres aient
eu raison et que le personnage en question, Quetzalcdatl, ait été tout 2 la fois
enti¢rement mythologique et entiérement historique. Comment justifier une
telle gageure? La solution serait la suivante. Lhistoire de Quetzalcdatl, grand
roi des Tolteques et grand dieu de nombreuses cultures de Mésoamérique
durant des si¢cles est de pure mythologie, certes, mais comme en Mésoamé-
rique la religion se présentait principalement comme rituel, comme repré-
sentation théitrale de la vie et de la mort des dieux, cette mythologie avait
été représentée publiquement de trés nombreuses fois dans de nombreuses
régions et durant de longs siecles. Ces rituels et représentations avaient donc
été, eux, on ne peut plus historiques. Il me semble que le texte des Annales de

8. Yolotl Gonzélez Torres, El sacrificio humano entre los mexicas (Ciudad de México: Fondo
de Cultura Econémica/Instituto Nacional de Antropologfa e Historia, 2006).

9. Graulich, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan; Michel Graulich, Montezuma ou l'apogée
et la chute de I'empire aztéque (Paris: Fayard, 1994); Graulich, «Los reyes de Tollan»; Michel
Graulich, Le Sacrifice humain chez les Aztéques (Paris: Fayard, 2005).

10. Miguel Ledn Portilla, «Teatro ndhuatl prehispdnico», La Palabra y el Hombre. Revista de
la Universidad Veracruzana (1959).

11. Alfredo Lépez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuat! (Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1998).

12. Patrick Johansson, Zeatro mexicano y dramaturgia (Ciudad de México: Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, 1992); Johansson, «La Mort de Quetzalcéatly; Johansson, La pala-
bra, la imagen y el manuscriro.

13. Fernando Horcasitas, £/ teatro ndhuatl, épocas novohispana y moderna (Ciudad de Méxi-
co: Universidad Nacional Auténoma de México, 2004).
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Cuauhtitlan n'est ni mythologique ni historique mais les deux a la fois, par-
ce qu'il fait référence a une ou des représentations jouées historiquement d’un
mystere divin considéré comme éternel, anhistorique.

Les Annales de Cuaubtitlan sont une composition anonyme en langue
nahuatl. Apres une discussion serrée des origines possible de ce texte, Primo
Feliciano Veldzquez conclue qu'il est trés probable quiil ait été composé par
Alonso Vexerano de Cuauhtitlan, Martin Jacobita de Tlaltelolco et Pedro de
San Buenaventura de Cuauhtitlan entre 1558 et 1570 et aurait fait partie des rap-
ports et manuscrits rédigés a la demande de Sahagtin.* Ceci est bien possible
puisque de tous les textes concernant la saga de Quetzalcéatl, ceux du manus-
crit nahuatl du Cédice Matritense® sont les plus proches du texte des Annales
de Cuaubtitlan. Le texte des Annales serait donc le document original qui ser-
vit & Sahagin a recomposer son «Histoire» de Quetzalcatl, ce qui nous le rend
d’autant plus précieux. Les auteurs présumés étaient selon Sahagtn lui-méme
les plus savants de ses informateurs. Garibay pense que le texte des Annales est
une compilation de fragments poétiques mutilés et mal conservés: «Una larga
serie de fragmentos en que se canta la vida, hechos y ruina de Quetzalcéatl...
mutilado y mal conservado, es con todo de la mds valiosa aportacién de este
género».® Mais que veut dire exactement Garibay par ce terme de «chanter»?
A-t-il utilisé ici une forme littéraire du verbe conter, ou déclamer une épopée?
faire des louanges? ou, parlant au sens strict, veut-il désigner une piece chan-
tée, accompagnée de musique et autres décors? le texte des Annales serait alors
ce qu'il resterait d’'une représentation bien plus fastueuse, plus proche des tra-
ditions de 'opéra que du récit historique, 'opéra des dieux.

14. Annales de Cuaubtitlan, IX-X.

15. Bernardino de Sahagun, Cédice Matritense de la Real Academia de la Historia, textos
en ndhuatl de los indigenas informantes de Sahagiin, edicion facsimilar de Paso y Troncoso
(Madrid: Hauser y Menet, 1907); Bernardino de Sahagtin, «Cddice Matritense», en Primeros
memoriales, Wigberto Jiménez Moreno, trad., prél. y comentarios (Ciudad de México: Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia, 1974); Bernardino de Sahagtn, «Cédice Matri-
tense», Primeros memoriales. Paleography of Ndahuatl Text and English Translation, Thelma
Sullivan, ed., Completed and Revised, with Additions, by Henry B. Nicholson, Arthur J.O.
Anderson, Charles E. Dibble, Eloise Quifiones Keber and Wayne Ruwet (Norman: University
of Oklahoma Press,1997); Sahagtn, Cédice Matritense del Real Palacio, fols. 161v y ss., 132v-134v.
version de A. M. Garibay, in Miguel Leén-Portilla, ed., Andnimo. Cantos y crénicas del México
antiguo (Madrid: Dastin, 2002), 58-60; 76-77.

16. Garibay, Historia de la literatura ndhuatl, 1, 284.
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Nicholson écrit:

This important Nahuatl document is an unusually rich compilation of a large
number of local histories of various important centres in the Basin of México and
the Basin of Puebla. Unfortunately, the anonymous compiler(s) tried to force all
these independent traditions into a continuous chronological framework, thereby
producing a highly artificial and distorted account.”

Plus loin il ajoute, en se rapprochant de Garibay:

It almost certainly hails from some major centre in the Basin of México. Its exact
date can also only be guessed at. It bears every indication however, of being deri-
ved from a genuine pre-Conquest narration, quite possibly in metered verse, and
must have been recorded before the last elders educated in the calmecac had
begun their journey to the Nine Fold Stream.*

Malgré toutes mes réticences a accepter la these abusivement historique de
Nicholson, ce commentaire ne pouvait que me plaire, que dit-il? -Qu’en fait,
les Annales de Cuaubtitlan pourraient bien étre ce qu’il reste d’un texte versi-
fié, et pour le Méxique préhispanique ceci implique nécessairement une piece
jouée et mimée avec musique et dance, décors et mise en scéne, et que son
origine est authentiquement préhispanique. Et d’ailleurs, le méme Nichol-
son qui défend contre vents et marées la thése historique note trés lumineuse-
ment dans ses conclusions que I'analyse de toutes les sources présente: «A kind
of tragic “drama in seven acts,” then, can be tentatively reconstructed as the
most fundamental version of the tale as known from the core group of Cen-
tral Mexican sources».” Les Annales de Cuaubtitlan sont donc une compilation
d’ceuvres plus anciennes, sans doute abrégées, ce qui est bien regrettable, parce
que les sources dans lesquelles a puisé le rédacteur de ce manuscrit sont d’une
exceptionnelle richesse et chaque mot y compte. Je ne serais pas bien d’accord
avec le jugement sévere de Garibay selon lequel le texte serait mutilé et mal
conservé. Qu'il ait été écourté, soit, mais ce qu’il en reste me semble excep-
tionnellement bien conservé, et bien que de toute évidence il s'agisse d’un

17. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord, 39.
18. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord, 39.
19. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord, 252.
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collage de fragments provenant de sources diverses, comme le voit aussi Grau-
lich: «El autor desconocido de los Annales de Cuauhtitlan compone su obra
basdndose en fuentes diferentes, de lo que resultan confusiones»,* ces frag-
ments ont été assemblés de maniére 4 en faire une nouvelle ceuvre d’art dont
la composition ne laisse pas a désirer, a la maniére de ces masques funéraires en
mosaiques de jade dont les morceaux peuvent provenir de pieces récupérées
sur d’autres compositions détruites mais ont été parfaitement réassemblés pour
en faire une nouvelle ceuvre structuralement parfaite. Leurs auteurs premiers
faisaient certainement partie de ces indigenes de classe supérieure eux-mémes
directement éduqués dans les traditions précolombiennes qu’ils rapportent.
A ce qu'il me semble, dans les Annales de Cuauhtitlan en général et dans cette
partie en particulier, 'influence européenne est négligeable et ne dépasse pas
'usage de qualificatifs tels que celui de démon® pour désigner Tezcatlipéea ou
de formules conventionnelles telles que le On dit que dans son idolatrie.”> A part
ces quelques rajouts diplomatiques, le texte est d’une parfaite authenticité.
Les mythes ont la vie dure et résistent aux pires destructions parce qu’ils ont,
comme les hydres, la faculté de se reconstituer a partir d’'un quelconque frag-
ment: «La vie d’'un peuple renferme des éléments intimes qui non seulement
triomphent du choc le plus violent, mais se maintiennent a travers les ages et
arrivent presque dans toute leur intégrité jusqu’a la postérité la plus éloignée».”
Il serait bien étonnant que ce texte ne soit pas original puisque les autres textes
que nous possédons, bien que provenant de divers auteurs indépendants et de
diverses cultures et époques, se complétent et se confirment les uns les autres en
dépit des variantes et des apparentes contradictions. Nous ne pouvons sérieuse-
ment croire que les auteurs du xvi siécle aient tous recopié une seule et méme
source ou se soient tous plagiés les uns les autres, et d’ailleurs, si ¢’était le cas,
les ressemblances seraient bien plus serrées, les différentes versions seraient qua-
si identiques, ce qui nest pas le cas.

20. Graulich, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan, 91.

21. Annales, 38; Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 18, traduit littéralement «Hommes-hi-
boux» du nahuatl «#latlacatecolo», qui se traduit généralement par sorcier, démon, mais peut
aussi désigner un prétre.

22. Annales de Cuauhtitlan, 36.

23. Remi Siméon, Introduction & Chimalpahin, sixiéme et septiéme relation (Paris: Maison-
neuve et Leclerc, eds., 1889), introd. VI.
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Voyons Mendieta:

Otros dijeron que Tezcatlipoca (de quien arriba se hizo mencidn, que era el idolo
principal de México) habia descendido del cielo descolgdndose por una soga que
habfa hecho de tela de arana, y que andando por este mundo desterré 4 Quet-
zalcéatll, que en Tulla fué muchos afios sefior, porque jugando con ¢l a la pelo-
ta, se volvié en tigre, de que la gente que estaba mirando se espantd en tanta
manera, que dieron todos a huir, y con el tropel que llevaban y ciegos del espan-
to concebido, cayeron y se despenaron por la barranca del rio que por allf pasa,
y se ahogaron; y que el Tezcatlipéca fué persiguiendo al dicho Quetzalcbatll de
pueblo en pueblo, hasta que vino a Cholula, donde le tenfan por principal ido-
lo, y alli se guarecid y estuvo ciertos afios. Mas al fin el Tezcatlipuca, como mds
poderoso, le echd también de alli, y fueron con ¢l algunos de sus devotos hasta
cerca de la mar, donde dicen Tlillapa 6 Tizapan, y que alli murié y le quemaron
el cuerpo; y que de entonces les quedé la costumbre de quemar los cuerpos de
los sefiores difuntos. Y que el alma del dicho Quetzalcdatl se volvié en estrel-
la, y que era aquella que algunas veces se ve echar de si un rayo como lanza: y
algunas veces se ha visto en esta tierra la tal cometa o estrella, y tras ella se han
visto seguir pestilencias en los indios, y otras calamidades [...]. Pues volviendo
al Quetzalcéatl, algunos dijeron que era hijo del idolo Camaxtli, que tuvo por
mujer 4 Chimalma, y de ella cinco hijos, y de esto contaban una historia muy
larga. Otros decian, que andando barriendo la dicha Chimalma, hall un chal-
chihuitl (que es una pedrezuela verde) y que la tragd, y de esto se emprend, y
que asi pari6 al dicho Quetzalcéatll.*

Il est clair qu’il s’agit d’une autre source tres différente de celle des Annales
de Cuauhtitlan, mais nous y trouvons pourtant plusieurs points communs
et des convergences. Nous remarquerons aussi que chez Mendieta ce texte
concernant Quetzalcbatl est inclus dans le paragraphe dédié 4 Tezcatlipo-
ca! Parfois ennemis et parfois freres et collaborateurs dans la méme ceuvre
de création.

24. Gerénimo de Mendieta, Historia eclesidstica indiana, 4 vols. (Ciudad de México: Salva-
dor Chdvez Hayhoe, 1945), 88-89, in Graulich, Quetzalcéatl y el espejismo de Tollan, 182.
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Les origines chrétiennes de Quetzalcéarl

Bien que je trouve des idées intéressantes dans I'article d’Emanuela Ménaco,”
je ne puis étre d’accord avec son interprétation structurale brossant un por-
trait de Quetzalcbatl taillé sur mesure pour plaire aux chrétiens espagnols. Les
catégories et les questions mises en ceuvre dans ce texte sont trop universelles
et trop profondes pour ne pas étre authentiques. Bien que je ne crois pas du
tout dans ce cas a un probléme de diffusion historique, 'auteur qui remarque
si justement que: No casualmente Quetzalpetlatl significa «trono y poder del
quetzaly (es suficiente recordar que Isis significa «trono»),’® aurait pu éviter de
prendre a la légere la sainteté de l'invitation a livresse que Quetzalcéatl pré-
sente a sa soeur. Lauteur abonde dans 'interprétation du péché, de la chute
morale de Quetzalcdatl:

La accién llevada a cabo por Quetzalcéatl en estado de ebriedad — la de llamar a
su hermana — seguramente responde a una interpretacién del episodio en términos
morales. El, vencido por los demonios tentadores, arrastra en su corrupcién a una
mujer, y, por afadidura, a una mujer que, siendo su hermana, con mayor razén la
habria tenido que proteger y preservar del mal y de la corrupcidn. La accién apa-
rece mucho mds indigna ya que Quetzalpetlatl se dedica a una vida de santidad.”

Le fait est plutdt que lorsque 'on vient chercher Quetzalpetlatl pour I'of-
frir 2 Quetzalcdatl, le roi, le grand prétre, elle noppose aucune résistance, au
contraire, elle répond, a la bonne heure: «Sea en hora buena. Vamos, abuelo
y paje’, selon le texte, et “Voy inmediatamente»... selon 'auteur.® Quelque
chose ne va pas dans cette interprétation de la chute morale. Et puis, les élé-
ments qui composent ce texte sont trop bien confirmés par d’autres aspects des
cultures préhispaniques de Mésoamérique, par I'iconographie et 'archéologie
et trouvent trop de paralléles frappants et significatifs chez d’autres peuples du
grand ensemble des cultures indigénes de ’Amérique pour avoir été emprun-
tés & 'Europe chrétienne. Il suffit d’ailleurs de lire les quelques pages que Die-
go Durdn consacre a Topiltzin Quetzalcéatl pour voir qu’en toute honnéteté,

25. Emanuela Ménaco, «Quetzalcéatl de Tollan», Arqueologia 19, segunda época (1998):
119-155.

26. Ménaco, «Quetzalcbatl de Tollan», 137.

27. Ménaco, «Quetzalcbatl de Tollan», 136-137.

28. Ménaco, «Quetzalcéatl de Tollan», 136.
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il ne doutait pas un instant de l'originalité des légendes, des signes et des
gestes rapportés par les indigenes de la Nouvelle Espagne. Bien au contraire,
certaines déclarations des indigenes ou I'observation de certains rites et cou-
tumes le laisserent stupéfait, essayant de comprendre les inquiétantes simila-
rités que ces traditions présentaient avec I'enseignement des évangiles. Durdn
croit y trouver I'effet déformé, abatardit d’'une évangélisation précoce des Indes
par saint Thomas:

Las azafias y maravillas de Topiltzin y de sus hechos heroicos son tan celebrados
entre los indios y tan mentados y casi con apariencias de milagros, que no sé qué
me atreva a afirmar ni escribir de ellos, sino que en todo me sujeto a la correccién
de la santa iglesia catélica. Porque aunque me quiera atar al sagrado evangelio que
dice por San Marcos que mandé Dios a sus sagrados apéstoles que fuesen por el
mundo y predicasen el evangelio a toda criatura, prometiendo a los que creyesen
y fuesen bautizados la vida eterna, no me osaré afirmar en que este varén fuese
algtin apéstol bendito. Pero gran fuerza me hace su vida y obras a pensar que,
pues estas eran creaturas de Dios racionales y capaces de la bienabenturanza, que
no las dejaria sin predicador, y si le hubo fue Topiltzin. El cual aporté a esta tier-
ra, y segun la relacion del se da, era cantero que entallaba imdgenes en piedra y las

labraba curiosamente. Lo cual leemos del glorioso Santo Tom4s.*

Les ressemblances avec le christianisme sont trop frappantes pour ne pas
inquiéter un homme aussi instruit que Fray Diego Durdn, chroniqueur, théo-
logien et prétre catholique qui revient plusieurs fois sur son étonnement:

Es de notar que la figura presente se solemnizaba en nombre de ‘Padre’ que quiere
decir tota, para que sepamos que reverenciaban al padre y al hijo y al espiritu san-
to, y decian tota, topiltzin y yolometl, los cuales vocables quieren decir ‘nuestro
padre, y nuestro hijo y el corazon de ambos’, haciendo fiesta a cada uno en par-
ticular y a todos tres en uno, donde se nota la noticia que hubo de la trinidad
entre esta gente.’®

A veinte de marzo, un dia después que agora la iglesia sagrada celebra la fies-

ta del glorioso San Josef, celebraban en esta tierra los indios una solemnisima

29. Diego Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana e Islas de la Tierra Firme, A. M.
Garibay, ed., 2 vols. (México: Porrda, 1984), 9-10.
30. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espania, 1: VIII: 86.
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fiesta y tan regocijada y ensangrentada y tan a costa de hombres, que no habia
otra mds que ella. Llamdbanla Tlacaxipeualiztli que quiere decir «desollamento de
hombres», y era la primera fiesta del ano de las del nimero de su calendario, que
ellos celebraban de veinte en veinte dias. En la cual, demds de ser de las fiestas de
este niimero, celebraban en ella a vn idolo que, con ser vno, lo adoraban debajo
de tres nombres, y, con tener tres nombres, lo adoraban por uno, casi a la mesma
manera que nosotros creemos en la Santisima Trinidad, que es tres personas dis-
tintas y un solo Dios verdadero: asi esta gente creia en este idolo ser vno por debajo
de tres nombres, los quales eran Totec, Xipe, Tlatlauhqui Tezcatl. La declara-
cién de los cuales nombres serd necesario poner, para que entendamos lo que quie-
ren significar, y cémo todas las cerimonias y solemnidad se enderezaban a honor
de estos tres nombres y de cada uno en particular. El primer nombre que es Totec,
aunque al principio no le hallaba denominacién y me hizo titubear, en fin, pregun-
tando y tornando a preguntar, vine a sacar que quiere decir «sefior espantosso y ter-
rible», que pone temor. El segundo, que es Xipe, quiere decir <hombre desollado y
maltratadoy; el tercer nombre, que es Tlatlauhqui Tezcatl, quiere decir «espejo de
resplandor encendido». Y no era idolo particular que lo celebraban aqui y alli pero
era fiesta universal de toda la tierra, y todos lo solenizaban como a dios univer-
sal, y asf le tenfan un templo particular con toda la honra y suntuosidad posible.*

Durdn revient donc plusieurs fois a cette inquiétante ressemblance des
croyances indigénes avec la Sainte Trinité, qui I'étonne tant. Lire ici le mot
«étonner» au sens fort, selon son étymologie: frappé du tonnerre, de la foudre,
stupéfait, saisi de stupeur. Je ne crois pas ici non plus que Durdn ait interpré-
té les traditions mexicaines a la mode chrétienne. Il se serait sans doute plus
volontiers passé de telles singularités historiques et humaines, et de ce mélange
incompréhensible d’éléments apparemment si chrétiens avec des pratiques ido-
latriques et des moeurs scandaleux pour un européen de 'époque. C’est surtout
ce mélange inextricable qui devait sembler totalement blasphématoire et diabo-
lique, et beaucoup plus qu'une pure idolatrie exotique, et Cest bien pour cela
que Durdn est inquiet. Mais Durdn, grice a Dieu, est d’'une honnéteté toute &
son honneur. Il veut s'assurer d’avoir bien compris, et retourne demander des
précisions chez ses informateurs: “al principio no le hallaba denominacién y
me hizo titubear, en fin, preguntando y tornando a preguntar, vine a sacar».*

31. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: IX: 1-3: 95.
32. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: IX: 2:95.
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Ce fragment sent si fort la vérité! La formulation me fir tituber trahit bien
son émotion lorsqu’il croit reconnaitre une forme exotique de la Sainte Tri-
nité chrétienne dans la tradition locale, ce qui démontre complétement qu’il
ne saurait s'agir d’un syncrétisme, il était trop tot pour cela. Et d’ailleurs
cette unité des trois personnes divines entre parfaitement dans les possibilités
logiques de la pensée religieuse mésoaméricaine avec tout son systeme de tra-
ductions, déplacements et substitutions des ixiptla,” des images. Durdn est si
stupéfait de ce qu’il croit comprendre, que ne pouvant le croire, il retourne
pour s'informer. Durdn se compte ici parmi les plus anciens et les plus scru-
puleux des ethnographes. Il lui faut retourner s'informer pour s’assurer qu’il a
bien compris, qu’il n’a pas interprété ce qu'on lui a dit. La passion de la véri-
té a tout prix, comme le meilleur des enquéteurs du roman policier. Durdn
remarque ces ressemblances frappantes des évangiles non seulement avec les
traditions orales des indiens, mais encore avec certains aspects de leur rituel,
et surtout du plus fondamental, lorsque celui-ci présente une idole du dieu en
pate d’amarante que les fidéles se partagent en communion:

quise contar el modo que esta gente tenfa de sacrificar, y quice hacer capitulo par-
ticular de ello, por lo mucho que hay de notar, asi en el sacrificio, como en los
particulares ministros que para ello habia. Donde, después de acabada la cerimo-
nia y bendicién de aquellos trozos de masa en figura de hueso y carne del idolo,
en cuyo nombre eran reverenciados, y honrados con la veneracién y acatamiento
con que nosotros reverenciamos al divino sacramento del altar?* [Et encore,] La
cual carne de todos los sacrificados tenfan realmente por consagrada y bendita, y
la comfan con tanta reverencia y con tanta cerimonias y melindres, como si fue-

ra alguna cosa celestial »

Il semble pourtant garder quelques réserves quant a une possible évangélisation
précoce des Indes occidentales par Saint Thomas, mais il est vraiment convaincu

33. Image, double, représentant, etc.

34. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: 111: 1-2:31. Avec de tels documents
a disposition, on s'étonne un peu qu'en 1975 Schwarz puisse se demander si I'idée de trans-
cendance se rencontre au Mexique et déclarer «so far as we know they do not appear in the
Mayan-Aztec civilisations» dans un essai pour le numéro spécial de Daedalus sur le theme de la
transcendance, in Gordon Willey, préface a H.B. Nicholson, Topilizin Quetzalcdatl, the Once
and Future Lord, XV1.

3s. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: X: 14:108.
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que les indiens sont les descendants des tribus perdues d’Israél. Le premier cha-
pitre de son Historia est un long plaidoyer de cette explication, une hypothese
qui refait surface tout au long de son ceuvre, comme par exemple pour com-
menter le nom de Malinalco lieu de sédentarisation de la tribu de Malinalxo-
chitl, Durdn s’écrit: «Y esta es costumbre de esta generacién: poner el nombre
al pueblo de su primer fundador. Costumbre judaica».** Durdn espére trouver
la Bible et 'Evangile, mais ailleurs il s'interroge, il balance entre deux possi-
bilités, celle d’'une précoce évangélisation et celle d’une farce cruelle de Satan:

Acabadas las cerimonias, bailes y sacrificios, entremeses y juegos que entre los
dioses habia — digo entre aquellos que los representaban — {banse a desnudar, y
los sacerdotes y dignidades del templo tomaban el idolo de masa y desnuddbanle
aquellos aderezos que tenfa, y asi a él como a los trozos que estaban consagra-
dos en huesos y carne suya, hacfanlos muchos pedacitos y, empezando desde los
mayores, los comulgaban con ellos a todo el pueblo, chicos y grandes, hombres y
mujeres, viejos y nifios, y recibfanlo con tanta reverencia y temor y ldgrimas que
era cosa de admiracion, diciendo que comian la carne y huesos del dios; teniéndose
por indignos de ello. Los que tenian enfermos pedian para ellos y se lo llevaban
con mucha reverencia y veneracién. Todos los que comulgaban quedaban obli-
gados a dar diezmo de aquella semilla de que se hacia aquella masa para la carne
y huesos del dios. Note el lector qué propiamente estd contrahecha esta cerimo-
nia endemoniada la de nuestra iglesia sagrada que nos manda recibir el verdadero
cuerpo y sangre de nuestro sefior Jesucristo, verdadero Dios y verdadero hombre
por Pascua florida... De lo cual se colijen dos cosas: o que hubo noticia — como
dejo dicho — de nuestra sagrada religién en esta tierra, o que el maldito de nues-
tro adversario el demonio las hacfa contrahacer en su servicio y culto, haciéndose
adorar y servir, contrahaciendo las catélicas cerimonias de la cristiana religién.”

On remarquera avec beaucoup d’intérét sa formulation: «los dioses... digo
entre aquellos que los representaban». Durdn n’est pas le seul a chercher dans les
croyances et pratiques religieuses mexicaines le signe d’'une évangélisation pré-
coce de 'Amérique, par exemple Ixtlilxochitl décrit Quetzalcdatl comme pré-
curseur ou prémonition du christianisme. «llegé a esta tierra un hombre a quien
llamaron Quetzalcéatl y por otro nombre Huemac, virgen, justo y santo, el que

36. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 11: 111: 24:32.
37. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: 111: 22-24:35.
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vino de la parte del oriente y ensefio la ley natural y constituy6 el ayuno evitan-
do todos los vicios y pecados; el primero que colocé y establecié la cruz»

Il cherche evidemment & se conforter dans sa nouvelle foi, n'ayant déja
plus le choix, mais en méme temps sauver I'ancienne en la rendant accepta-
ble dans la nouvelle culture en création, il veut complaire aux espagnols mais
aussi se vanter que ses ancétres connaissaient eux aussi une religion sublime
et morale, ce qui ne veut pas dire que ce qu’il déclare soit de pure invention.

Bien loin du Mexique central, au pays Maya, Las Casas s’interroge aussi au
sujet d’'une possible premiere évangélisation:

un hombre muy hermoso habfa por alli pasado e les habia dejado aquella senal
para que del siempre se acordasen. Otros diz que afirmaban que porque habian
muerto en ella un hombre més resplandeciente que el sol: esto refiere Pedro Mdr-
tir en el capitulo 1° de su cuarta Década.®

Et qui donc aurait propagé ces croyances et d’autres plus chrétiennes encore?
Un certain Kukulcan (le nom maya de Quetzalcéatl), qui était arrivé au Yuca-
tan avec 19 compagnons: «Si estas cosas son verdad, parece haber sido en aquel-
la tierra nuestra santa fe notificada».*

Torquemada signale que Quetzalcéatl portait la croix: «Dicen de este Dios
Quetzalcéatl, que viviendo en esta vida mortal, vestia de vestiduras largas
hasta los pies, por honestidad, con una manta encima, sembrada de cruces
coloradas».*

Comment n'auraient-ils pas été surpris de trouver en Amérique un fils de
dieu, né d’'une mere fécondée par le ciel, doux ermite innocent, victime de la
méchanceté du pouvoir et mourant pour la rédemption de son peuple tant

38. Fernando de Alva Ixtlilx6chitl, Obras histéricas, Edmundo O’Gorman, ed. (Ciudad de
México: Instituto Mexiquense de Cultura, 1997), I:529-530.

39. Bartolomé de las Casas, Obras completas, vol. (Madrid: Alianza Editorial [1988-1994],
1992), 882.

40. Las Casas, Obras completas, 883.

41. Juan de Torquemada, Monarquia indiana, 3 t. (Ciudad de México: Editorial Porrta,
1986, [edicién facsimile de la edicidn de Madrid de 1723]), VI: XXIV; II: 52: 1; Andrés de Tapia
rapporte la méme information (Relacion hecha por el senor Andres de Tapia, sobre la conquista
de México, in Coleccidn de documentos para la historia de México, Joaquin Garcia Icazbalceta,
ed., vol. 2 (Ciudad de México: J. M. Andrade, 1866), 554-594, 573. Les exemples iconogra-
phiques et archéologiques de Quetzalcbatl portant une croix ou marqué d’une croix sont nom-
breux, voir entre autres Vaticanus 3738 planche 7v.
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aimé? Le fait méme que les premiers chroniqueurs du xv1 si¢cle aient cherché
désespérément une telle explication historique a la présence de similitudes si
frappantes avec le christianisme démontre parfaitement que ces traditions sont
bien originales, sinon ils auraient tous tempété contre les déformations intolé-
rables que les indiens opéraient sur les enseignements des prétres récemment
venus leur porter la vraie foi, ils se seraient lamentés sur les insurmontables dif-
ficultés de I'évangélisation de ces peuples sauvages. Mais non, ce qUils trouvent
Cest une tradition locale, authentiquement préhispanique qui ressemble trop
dangereusement a I'évangile pour ne pas poser de graves problémes historiques,
philosophiques et théologiques. Et d’ailleurs, d’autres prétres de la méme
époque voulaient résoudre ces inquiétantes similitudes d’une maniere radicale-
ment opposée, en les présentant comme farces cruelles et moqueries de Satan.
En effet, certains auteurs du xvr° siécle, épouvantés par les sacrifices, et autres
diableries, et peu enclins a se comparer a une telle humanité, ni capables d’ac-
cepter ce mélange de spiritualité quasi chrétienne, de barbarie charnelle et de
cruautés insupportables, un mélange baroque qui n’était pas encore de mode
dans la vieille Europe, n'y ont voulu voir qu'une singerie moqueuse et cruelle
du Démon, de Satan, du Grand Menteur. Par exemple le Pére De Los Rios
pour lequel les légendes qui rapportent que Quetzalcdatl est né de Chimal-
man apres qu'un ambassadeur de la voie lactée (Citlallatonac) lui ait annoncé
la naissance d’un fils, ne sont que malice du démon:

Aqui fingen los miserables ciertos suefios de su ceguedad, diciendo que un dios
que se decia Citlallanténac, que es aquel signo que se ve en el cielo llamado camino
de Santo Santiago o Via Lictea, mandé un embajador del cielo con una embajada
a una virgen que estaba en Tulan, que se lamaba Chimalman,... a la cual dijo el
embajador que aquel dios queria que concibiese un hijo, y que oyendo la embajada
se levanté y barrié la casa y tan luego como la barrié concibié un hijo, sin contacto
con hombre, el cual fue llamado Quetzalcéatlle... No dejaré de notar en este lugar
la astucia de nuestro adversario que desde hace tanto tiempo inventd esta falsedad
entre esta pobre gente a fin de que, si en cualquier tiempo tuvieran noticia del prin-
cipio del misterio de nuestra redencién, que fue cuando el dngel Gabriel fue man-
dado por Dios a la virgen Marfa. .. lo atribuyesen al padre de la mentira falsificada
y contrecha en este falso dios Citlallanténac, y en su embajador, y en esta virgen.*

42. Codex Vaticanus 3738, vol. III, 1dm. VIII, 26, en Lord Kingsborough, Antigiiedades de
Meéxico (London: 1964).
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Le bon prétre dénonce les illusions mensongeres de I'ennemi des bons chré-
tiens, des hommes et de Dieu, il méprise les croyances indigénes mais en tres
bon pere leur octroi d’avance le pardon pour leurs erreurs, les plaint sincere-
ment d’avoir été fourvoyés de maniere si dégoutante, tout rempli d’'une com-
passion condescendante.

Joseph de Acosta pour sa part se permet de comparer les onguents diabo-
liques des prétres mexicains avec le Saint Chréme,® et au chapitre 24, il ne
peut que s'émerveiller de la duplicité et astuce du diable pour imiter la vrai
religion et s’attirer la dévotion due & Jésus: Capitulo XXIV De la manera con
que el demonio procurd remedar la fiesta de Corpus Christi, y comunion que usa
la santa Iglesia... Suit une longue description de la féte de Huizilopochtli et
du partage de sa figure en graines d’amarante et miel pour essayer d’imiter la
vraie et sainte communion. Tous ne sont pas aussi admiratifs devant les astu-
cieuses tromperies du démon. Mendieta s'étonne innocemment et sans rire que
le malin ait été si peu malin dans ses imitations de la vraie foi:

Para haber de orar a sus dioses, no sabfan qué cosa era ponerse de rodillas, sino
en cuclillas, como suelen estar para parlar o descansar, en que se ve la poca reve-
rencia en que tenfan a sus dioses; y es de maravillar cémo el demonio, pues ape-
tece ser adorado y reverenciado en la forma y manera que ese mismo dios, no les
ensefi el ponerse de rodillas cuando le hacfan oracién.#

C’est charmant.
Sahagin trouve, lui aussi, diabolique I'insupportable simulacre de I'eau
bénite:

Otro diablo adoraron vuestros antepasados, al qual llamaron nappatecutli: dixe-
ron que era el dios de los que hazen petates y icpales... El sacerdote deste dios,
que ellos llamavan ixiptla, que quiere dezir su ymagen: acostumbrava andar por

las casas, con una xicara con agua en la una mano, y un ramo de salze en la otra,

43. Joseph de Acosta, Historia natural y moral de las Indias. De la uncion abominable que
usaban los sacerdotes mexicanos y otras naciones, y de sus hechiceros (Ciudad de México/Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econémica, 1962), 262-263.

44. Gerénimo de Mendieta, Historia eclesidstica indiana, Cien de México (Ciudad de Méxi-
co: Secretarfa de Educacién Publica, 1997), 93.
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y rociava con el ramo las casas y personas bien como quien echa agua bendita, y

todos lo recibian con gran devocion.*

Dans toutes ces réflexions nous ne trouvons pas la moindre trace de syncré-
tisme religieux. Oui, les croyances et les rites des indigenes de 'Amérique res-
semblent scandaleusement a ceux des chrétiens, et les seules maniéres de s'en
sortir honorablement et de ne pas blasphémer est de chercher les traces d’une
évangélisation précoce malheureusement défigurée par la distance et la perte de
contact avec la Sainte Meére I'Eglise de Rome ou sinon une astuce révoltante du
Malin. Nous n’en sommes pas encore aux études de religions comparées. On
en remarque les éléments mais sans pouvoir en déduire encore les conclusions
nécessaires et inévitables, parce que trop intolérables, inacceptables, blasphé-
matoires. En dépit de leurs conclusions si opposées, aucun de ces auteurs ne
met en doute l'origine locale et ancienne, préhispanique des traditions qu’ils
rapportent et les stupéfait pour leurs incompréhensibles similarités avec cer-
tains éléments fondamentaux du christianisme.

Les commentaires des auteurs anciens

Plusieurs lettrés et curieux des si¢cles suivants se poserent les mémes ques-
tions que les premiers chroniqueurs et arriverent aux mémes conclusions. Mais
comme plus tard, les érudits n’oseront plus faire appel & Saint Thomas, aussi
voudront-ils faire croire 2 un emprunt des les premiers temps de la conquéte,
un syncrétisme religieux et culturel, ce qui procede de la méme logique. Pour-
tant, lorsque 'on trouve de telles ressemblances dans les éléments culturels de
diverses nation, il n’est pas nécessaire d’en conclure une diffusion des valeurs
et coutumes du vainqueur, ce qui serait d’une ridicule vanité. Lorsque Tezo-
zémoc décrit la détresse des épouses des guerriers partis en campagne et leur
angoisse de ne plus jamais les revoir, et se couvrent la téte de cendres en signe

45. Bernardino de Sahagun, Cédice Florentino. Manuscrito 218-20 de la Coleccién Palatina
de la Biblioteca Medicea Laurenziana, 3 vols. (Ciudad de México: Secretarfa de Gobernacién/
Archivo General de la Nacién, 1979 [edicion facsimilar]), I: Apéndice: 39v-40r; Bernardino de
Sahagtn, Historia General de las Cosas de Nueva Espana, 3 vols., versién integra del texto castel-
lano del manuscrito conocido como Cédice Florentino, Alfredo Lépez Austin y Josefina Garcfa
Quintana, estudio introductorio, paleografia, glosario y notas, Cien de México (Ciudad de Méxi-
co: Secretarfa de Educacién Publica/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2000), 124.
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de deuil et de pénitence, il écrit: «Y las mugeres de estos soldados mexicanos,
en sefal de jamas los beer boluer, comencaron luego a ayunar, poner ¢eniza en
sus cabegas, senal de gran tristeza, y jamas se lauauan».* Est-ce par désir de
plaire aux espagnols en citant la Bible: «Despojdndose de sus magnificos ves-
tidos, se visti6 de angustia y duelo. En vez de exquisitos perfumes, eché sobre
su cabeza ceniza y suciedad».#” Et: «Mardochée, ayant appris tout ce qui se pas-
sait, déchira ses vétements, se revétit d’un sac et se couvrit la téte de cendre».#
Et lorsqu’il rapporte que sous Moctezuma les adultéres étaient lapidés® est-ce
encore parce que ’Amérique fut peuplée par une des tribus perdues d’Israél? Et
auteur du Popol Vuh avait-il lu Saint Jean lorsqu’il décrit le commencement
du monde: «Entonces vino la Palabra»®° qui ressemble tant & notre Au début
était le verbe, incipit de 'évangile de Saint Jean?" Certainement pas, et la volute
de parole fleurie qui sort du copilli, en haut de la Piedra del Sol signifie sans
doute 'acte de création de la divinité supréme.”
Brinton I'avait bien vu:

Furthermore, if the myths of the American nations are shown to be capable of
a consistent interpretation by the principles of comparative mythology, let it be
recognized that they are neither to be discarded because they resemble some fami-
liar to their European conquerors, nor does that similarity mean that they are
historically derived, the one from the other. Each is an independent growth, but
as each is the reflex in a common psychical nature of the same phenomena, the
same forms of expression were adopted to convey them.?

Pour ma part, je crois que s’il y eut quelques contaminations des traditions
européennes et chrétiennes dans le corpus de données qui nous a été légué
sur Quetzalcdatl, celles-ci sont de peu d’'importance. Premi¢rement parce que
Iévangélisation au xv1 siecle fut tres superficielle et que les indiens ne prirent

46. Alvarado Tezozémoc, Crénica mexicana (Madrid: Dastin, 2001), XXX, 139.

47. Bible de Jérusalem, traduite en frangais sous la direction de I'école biblique de Jérusalem
(Paris: éditions du Cerf, 1998), Esther, XIV: 2.

48. Bible, Esther, IV: 1.

49. Tezozémoc, Crénica mexicana, CV; 453; Bible, Deut. 22: 23-24.

50. Popol Vuh, Adridn Recinos, ed. y trad. (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1953), 86.

51. Bible, Evangile, Jean, I: 1.

52. Arnold Lebeuf, «El Sol 4-Ollin de los aztecas», Arqueologia, nr. 39 (2008): 108-141.

53. Daniel Brinton, American Hero Myth (Philadelphia: H.C. Watts & Co.,1882), 35-36.
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des enseignements des prétres que ce qui leur convenait, ce qui pouvait s'inté-
grer sans grand mal a leur cosmovision, aux structures fondamentales et pro-
fondes de leur culture propre. Il semble que les éléments adaptables parce que
fondamentalement semblables aient été nombreux. Et puis, ne serait-ce pas a
nouveau le signe d’une grande cécité culturelle, d’une superbe et grande suf-
fisance que de croire toujours que les autres se sont calqués sur nous et sur
notre religion dominante, le christianisme. Les ressemblances sont nombreuses,
certes, entre le christianisme et ce que 'on sait des religions de Mésoamérique,
mais les ressemblances seraient bien plus grandes encore si 'on voulait compa-
rer les religions de I'ancien Mexique avec par exemple 'hindouisme. Cela a-t-
il conduit a parler d’un syncrétisme hindou-mexicain? Ce serait donc plutdt
le christianisme qui aurait largement puisé au fond commun religieux proto-
historique ou préhistorique de '’humanité. Que 'on ne s'étonne donc pas de
découvrir quelques ressemblances! Les explications en faveur d’'un emprunt ou
d’un syncrétisme sont ridicules. Lorsque nous rencontrons de frappantes res-
semblances avec le christianisme, n’allons donc pas croire qu’il ne sagit que
d’une forme mineure empruntée, une singerie grotesque. Les ressemblances
sont plus profondes, structurales. Et d’ailleurs, Michel Graulich avait déja lar-
gement argumenté dans ce sens en reconnaissant I'origine authentiquement
préhispanique de thémes comme ceux de I'arbre brisé du paradis perdu, de la
maternité virginale, du déluge, de I'exode, etcetera.”* Et il avait trés justement
proposé une explication plus plausible, dans la lignée de Brinton:

la antigua religién del Altiplano mexicano tal como se la presenta aqui es en cier-
ta medida una religién de salvacién mds que una religion de tipo arcaico, analiti-
co, no totalizante, dependiente del pensamiento mitico. Desde el siglo xv1, a los
misioneros les sorprendieron algunos rasgos que evocaban sus propias creencias,
pero no se dieron cuenta o no quisieron darse cuenta de que la misma economia

del sistema era muy equiparable a la del cristianismo.»

Depuis le début des études deux courants principaux se sont affrontés. Les
uns voulant montrer la teneur historique des traditions du roi des Tolteque

54. Michel Graulich, «Myths of Paradise Lost in Pre-Hispanic Central Mexico», in Current
Anthropology, vol. 24, no. 5 (1983): 575-588; Michel Graulich, «Larbre interdit du paradis azte-
que», Revue de [’Histoire des Religions 207, 1 (1990): 31-64.

ss. Graulich, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan, 43.
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et identifier archéologiquement la capitale de son royaume, Tollan, les autres
rejetant I'hypothese historique pour mettre 'accent sur les aspects purement
mythiques du personnage.”® Ces deux points de vue apparaissent depuis le
tout début puisque les chrétiens qui ont vu dans les traditions américaines
concernant Quetzalcdatl la marque d’une évangélisation précoce s'attachaient
a une vision diffusionniste, et donc historique, alors que ceux qui dénon-
cerent une manipulation diabolique penchaient pour I'explication mythologi-
que, une affabulation, une illusion. Chez les chrétiens, Dieu est historique et
le démon n’est qu'un menteur, un illusionniste. Lui-méme un mensonge, une
illusion peut étre? Bien stir, les tenants de 'hypothése historique admettent
qu’il se soit mélé un peu ou plus qu'un peu de légende dans les chroniques, et
les partisans du mythe ne peuvent nier certains aspects apparemment histo-
riques et chronologiques, mais la contradiction résiste. Dans son étude magis-
trale Hombre-Dios, Alfredo Lopez Austin rajoute une troisieme école dans
laquelle il se situe lui-méme et qu’il fait remonter & Lépez de Gomara, 'hu-
maniste: «no vacilaria en colocar a Lépez de Gomara entre los autores del ter-
cer enfoque, con los historiadores que se esfuerzan por separar los elementos
miticos de los histéricos»” Si je trouve tres utile, et méme indispensable d’un
point de vue scientifique, de faire la part des choses, de sefforcer de séparer la
réalité historique de I'affabulation religieuse et littéraire, il faut aussi prendre
en compte que telle distinction n’est pas vraiment pertinente pour le sujet qui
nous occupe. Nous devons considérer que pour les civilisations du Mexique
préhispanique tous ces aspects étaient intimement enlacés et confondus dans
ce qui pour eux était la réalité historique. Et nous devons, nous aussi, accepter
cette réalité préhispanique comme telle si nous voulons garder I'espoir de com-
prendre le message qui nous a été transmis. Lensemble des mythes, légendes,
croyances et rituels qui nous ont été légués forment un tout que nous devons
prendre tel quel, comme il se présente, c’est-a-dire comme réalité historique
de cette civilisation que nous cherchons & mieux comprendre. Patrick Johans-
son a parfaitement raison de dire qu'en Mésoamérique, tout n’est que conven-
tion et que 'apparence - Cest - la réalité.

56. Graulich, Quetzalcéatl y el espejismo de Tollan; Lépez Austin, Hombre-Dios. Religion y
politica en el mundo ndhuatl; Nicholson, Topiltzin Quetzalcéarl, the Once and Future Lord, ont
fait la revue de ces différentes approches.

57. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 1s.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

TOPILTZIN ACTOR 201

En el México antiguo, todas representaciones poéticas se presentaban disfrazadas:
Si el sefior mandaba a los maestros y cantores que cantasen y bailasen el cantar
que se llama Cuechtecayotl, tomaban los atavios del areito conforme al cantary se
componian con cabelleras y mdscaras pintadas, con narices agujeradas y cabellos
bermejos, y trafan la cabeza ancha y larga como lo usan los Cuechtecas y trafan

las mantas tejidas a manera de red.®

Toute la réalité est jouée, C’est a dire dominée par sa sublimation artistique, son
artifice. Le monde n’est appréhensible que sous sa forme représentée, et toute
la gamme des incarnations artificielles de la réalité est mise a profit: «Un relato
indigena de inspiracién precolombina, contenido potencialmente en la memo-
ria de los tlamatinime, se expresaba oralmente mediante una enunciaciéon
espectacular, en la que se entretejian gestos, sonidos, colores, ritmos, compases
dancisticos, jeroglificos indumentarios y otros elementos suprasegmentales
que constitufan, con el registro verbal, el texto manifiesto de dicho relato»

Si le mystere de lidentité de Topiltzin Quetzalcbatl s’est assez bien dissi-
pé avec des travaux tels que ceux de Laurette Séjourné,® de Jill Leslie Fiirst,”
Henry B. Nicholson® et surtout d’Alfredo Lépez Austin® et Michel Graulich®
de nombreuses questions restent ouvertes. En vérité, il est bien difficile de dis-
tinguer entre plusieurs figures majeures de Quetzalcéatl:

— Une divinité représentée sous la forme d’un serpent a plumes associé a la
planéte Vénus, que Nicholson groupe autour d’Ehecatl Quetzalcéatl.

— Un personnage historique réel dont on signale les parents et les grands-
parents, son origine régionale, 'enfance 4 Amatlan, bourgade proche de
Tepoztlan,” Morelos, ou élevé par ses grand parents 2 Michatlauco pres
de Xochicalco pour Enrique Florescano,* pour ne citer que deux de

58. Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito, 84.

59. Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito, 23.

60. Laurette Séjourné, El Universo de Quetzalcéat! (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2003).

61. Jill Leslie Furst, «The Year 1 Reed, Day 1 Alligator: A Mixtec Metaphor», Journal of Latin
American Lore 4, nr. 1 (1978): 93-128.

62. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord of the Aztecs.

63. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl.

64. Graulich, Quetzalcdarl y el espejismo de Tollan.

65. Wigberto Jiménez Moreno, Historia de México (México: Porria, 1967), 100.

66. Enrique Florescano, «Tula-Teotihuacan, Quetzalcéatl y la toltecayotl», Historia Mexica-
na 13, nr. 2 (Oct.-Dec., 1963): 213.
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ces légendes historiques improbables; différentes traditions que Nichol-
son regroupe sous le nom de Topiltzin Quetzalcéatl. -Un personnage his-
torique divinisé, le roi mythique des Tolteéques, Topiltzin Quetzalcdatl de
Tollan, dont presque toutes les dynasties de Méso-Amérique postclassique
se voulaient héritieres, personnage étudié par Alfonso Caso,” Jill Leslie
Furst et Henry Nicholson.

— De nombreux prétres ayant porté le titre de Quetzalcdatl Totec Tlama-
cazqui et Tlaloc Quetzalcéatl Tlamacazqui:®

— De nombreux avatars connus sous d’autres noms ou représentations gra-
phiques dans d’autres cultures, tels que, Cinteotl, Cuculcan, Guacamatz,
Nacxitl, etcetera.

— Quelques personnages qui semblent se confondre avec lui, comme
Huemac,” Quetzalteueyac™ ou les seigneurs 8-Mazatl et 4-Ocelotl des
codex de la Mixteca.”

— Des truchements, images et personnifications rituelles du dieu, des
Ixiptla.

Ignacio Bernal a proposé de résoudre la complexité et les difficultés présentées
par I'extraordinaire variation du personnage en avangant qu’il s’agissait de dif-
férents prétres ayant adopté ou regu le titre de Quetzalcdatl, solution retenue
aussi par Pifia Chan:

Ignacio Bernal atiende a la complejidad de la historia del famoso Ce Acatl, rey
de Tollan, que segtin él se debe a la costumbre de dar el nombre de Quetzalcéatl
a todos los sacerdotes del dios, cuyas vidas se han fusionado en las crénicas. Esta
idea, que ya se ha visto mencionada anteriormente, adquiria nueva importancia

en unos cuantos afios mds, emitida por Piia Chan.*

67. Alfonso Caso, Reyes y reinos de la mixteca. Diccionario biogrdfico de los seniores mixtecos
(México: Fondo de Cultura Econémica, 1979).

68. Sahagun, Cddice Florentino, I11: Apendiz IX: 39 v; Sahagtn, Historia General, 340.

69. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 11: 1: 30-31:14.

70. Paul Kirchhoff, Historia Tolteca Chichimeca (México: Instituto Nacional de Antropolo-
gia e Historia /Secretarfa de Educacién Publica, 1976), fol. 16r.

71. Maarten Jansen, «Los sefiorfos de Nuu Dzaui y la expansién tolteca», Revista Espariola de
Antropologia Americana 36, nr. 2 (2006): 175-208, 191-192.

72. Lépez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo nihuatl, 40.
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C’est une hypothése satisfaisante & mon gofit, mais encore insuffisante. Que
signifie a vrai dire la dénomination de prétre? -La victime quelle qu’elle soit
pouvait étre appelée courtoisement: Grand Prétre, ou bien elle le devenait
vraiment lorsqu’elle était désignée comme image du dieu pour étre sacrifiée,
comme on le lit bien dans les Annales: «Hijo mio, sacerdote Ce Acatl Quet-
zalcdatl, yo soy tu vasallo». En fait, tous sont les images et reflets, les Ixiptlas,
les uns des autres, et pour cette raison elle-méme peut-on donc facilement se
perdre entre tous ces personnages. Par exemple, le premier chapitre du livre,
Libro de los ritos y ceremonias en las fiestas de los dioses y celebracion de ellas, de
Durdn commence justement par le chapitre sur Topiltzin: «De quien se sos-
pecha que fue un gran varén que hubo en esta tierra, llamado Topiltzin, y
por otro nombre Papa, a quien los Mexicanos llamaron Hueymac. Residi6 en
Tula».” Mais Quetzalcdatl n'occupe que le VIeme chapitre: «Del idolo llama-
do Quetzalcdatl, dios de los Cholultecas, dellos muy reverenciado y temido,
fue padre de los Toltecas, y de los espanoles, porque anuncié su venida».”* 11
nomme le premier Gran Baron, et le deuxiéme idole comme §’il ne se rendait
pas compte qu'il sagit des facettes différentes du méme personnage. Laurette
Séjourné le comprend bien et reprend ces textes de Durdn pour affirmer qu'il
sagit du méme sous différents titres:

De lo que se deprende que estas dos colectividades se agrupan alrededor del mis-
mo personaje, cuya trayectoria se inscribe en la sucesién de los nombres siguientes:
Ehecatl (viento), Topiltzin (nuestro muy querido hijo), Quetzalcéatl (Serpiente
Emplumada), Xolotl (doble), y también en las denominaciones sacadas de la posi-
cién del planeta Venus.”s

Elle a tout 2 la fois raison et tort, comme nous le verrons plus bas.

Ce-Acatl — Ehecatl — Topiltzin — Quetzalcbatl — Tlahuizcal-pantecuhtli —
Xolotl — Venus est-il donc 'ancétre des lignées royales et des communautés
mentionnées ici et d’autres, une simple idole ou une planete? S’agit-il d’une
chronique historique ou d’un récit mythique? Avec une telle diversité d’aspects
attestés par les sources, 'abondance et la variété des commentaires qui lui ont

73. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espania, 1: 1: 9.

74. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: VI: 61.

75. Laurette Séjourné, Cosmogonia de Mesoamérica (Ciudad de México: Siglo XXI,
2004), 260.
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été consacrés, il semble que tout déja ait écé dit de ce dieu — prétre — roi de
Tollan, et Thompson, il y a bien longtemps déja s’était gaussé d’une telle situa-
tion en écrivant sur un ton plutdt acide: «Modern investigators have interpre-
ted the quetzal-feathered serpent as a deity of almost everything under and
including the sun»’¢

Un personnage /Jistorique.?

Alfonso Caso propose de savantes reconstructions des généalogies royales issues
de Quetzalcdatl dans la Mixteca.”” Sans ignorer le moins du monde les aspects
religieux et transcendants du personnage, Nicholson penche décidément du
coté de I'explication historique. Pour cela, il sépare assez strictement deux
ensembles rattachés respectivement & Ehecatl Quetzalcdatl, la divinité, et Topilt-
zin Quetzalcéatl 'homme. Ceci constitue un parti pris classificatoire tres utile
sans doute, et permet d’éviter bon nombre d’abus d’interprétations, mais cette
classification elle-méme est abusive, artificielle et pour tout dire impossible.
Nicholson en est parfaitement conscient:

This study aims only to examine one limited aspect of this larger problem, that
relating to a large corpus of documentary source material that provides a number
of different versions of what can be called the Topiltzin Quetzalcéatl of Tollan
Tale, or at the least, significant allusions to its protagonist. The purely superna-
tural figure, whom I shall refer to as Ehecatl Quetzalcéatl, will receive only tan-
gential consideration. With the cult and mythology of this old creator/wind/rain
deity, symbolized by the feathered serpent, who clearly goes back well into the
Classic period if not before, the personality and tale of Topiltzin Quetzalcdatl of
Tollan seems to have become almost inextricably entwined. Separating the two is
difficult, but a reasonably clear division can in most cases be made. Ideally, both
aspects should be considered jointly, but this would demand a far more extensive
investigation. It is the figure of historical legend, then, the man, not the god, who
is the subject of this study’®

76. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord, XXV, citant Thompson,
19451 13.

77. Alfonso Caso, Reyes y reinos de la mixteca. Diccionario biogrdfico de los seiores mixtecos.

78. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord, XXVI.
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A la fin de son analyse, Nicholson affirme a nouveau l'historicité du personnage:

Topiltzin Quetzalcéatl, in spite of his concomitant quasi-divinity, was essen-
tially a man who lived at a stated time and who moved through a world speci-
fically located in space” et encore: First and most important, I believe that it is
quite possible that there was an «original» Topiltzin Quetzalcéatl, an actual per-
son who lived on this earth but who later apparently became inextricably fused
(and confused) with more than one deity — and probably with later rulers as well.*

On remarquera surtout dans ces fragments I'insistance sur le singulier, Topilt-
zin Quetzalcdatl est un personnage historique singulier, une personne définie
dans le temps et 'espace. Nicholson ne veut pas voir que les différents aspects
de Topiltzin Quetzalcdatl ne sont que les multiple facettes d’'un ensemble insé-
parable et qu’il n’est ni possible ni nécessaire ni efficace de les séparer ou de
chercher l'origine ou la version originale du personnage, la facette originale de
toutes les autres puisque toutes font partie intégrante du personnage que nous
cherchons & mieux définir et comprendre: «This well illustrates the fusion, or
perhaps better, confusion, that had taken place between these two fundamen-
tally distinct figures, the great ruler/priest of the Toltecs and the old fertili-
ty/creator god whose name he bore».* Il revient sur cette distinction entre le
dieu Ehecatl Quetzalcéatl et le roi Topiltzin Quetzalcdatl dans son introduc-
tion a Iédition de 2001 malgré toute I'évidence d’une impossibilité de séparer
ces deux fonctions:

I probably should have mentioned, [...] the ascription of the creation of the Chichi-
meca ancestors of the major peoples of Central México, as well as the heavens,
sun, and the earth, to «Topiltzin Quetzalcéatl»(Sahagtin 1997: 223). As I noted
in footnote 9 of this page, this particular binomial designation was usually reser-
ved for the traditional Toltec ruler rather than the creator/wind deity, Ehecatl
Quetzalcdatl, who was clearly intended here—but I also recognized that «at least
by the time of the Conquest... their personas had intertwined to the extent that
it is difficult to sharply differentiate them.®

79. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord, 257.

80. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord, 259.

81. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord, 36.

82. Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future Lord, XXXIIL.
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Son choix constitue & mon sens une grave distorsion de la réalité. Non, les
deux personnages ne sont pas deux figures distinctes. Pour étre le plus connu,
Nicholson n’est certes pas le seul a défendre la thése historique. Le livre d’Al-
fredo Lépez Austin, Hombre-dios est une ceuvre capitale. Elle ne traite pas par-
ticulierement du personnage de Quetzalcéatl, mais le prend comme 'une des
figures exemplaires de ceux qu’il nomme les hommes-dieux. La plupart de
ses réflexions sont d’une remarquable perspicacité, et il signale par moments
quelques traits, quelques aspects qui auraient dtt 'amener logiquement a une
solution du probléme proche de celle que nous proposons ici. Par exemple, a
propos de l'ivresse de Quetzalcatl, il écrit: «No es transgresiéon de un sacerdote
original, sino la conducta de un dios en el mito, repetida ritualmente sobre la
tierra».” Il semble toutefois qu’il n'ait pas voulu franchir le seuil du danger du
blasphéme, de la désacralisation de ce héro mythique si magnifique rédemp-
teur du Mexique ancien. Il voit bien que parfois les héros, hommes-dieux sont
en fait des victimes sacrificielles, mais chez lui cette catégorie reste marginale
entre toutes les formes d’hommes-dieux qu’il présente. Il croit aussi que cer-
tains prétres prenaient le role de victime représentant le dieu: «Una de las mds
duras funciones, naturalmente, era la occisién ritual. Hay vagas noticias de
que algunos sacerdotes tomaban el papel del dios y morfan representdndolo».
Il y eut sans doutes des cas de folie sacrée chez des fideles possédés d’une rage
mystique connue dans d’autres religions, le culte de Cybele, par exemple, et
préts a se mutiler ou se tuer. Mais Alfredo Lépez Austin ne considére pas les
cas sans doute infiniment plus fréquents dans lesquels la victime n’avait rien
choisi du tout, et n’était déclaré prétre que le temps d’une représentation et
bien malgré elle, ce qui n”empéchait nullement de s’adresser a elle par les
termes de prétre ou Grand-Prétre, titres honorifiques que regoit aussi Quet-
zalcdatl comme le veut le protocole religieux: «Tezcatlipoca; entrd, le salu-
do y dijo: “Hijo mio, sacerdote Ce Acatl Quetzalcéatl™. Lépez Austin fait
donc de Quetzalcbatl un cas trés exemplaire, mais somme toute un simple
cas particulier d’un vaste ensemble de personnages qui présentent les mémes
particularités ou certaines d’entre elles. Nous sommes bien d’accord qu’il y
eut une quantité de Quetzalcdatls, Cest a dire d’acteur du role, mais ce n'est

83. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 1ss.

84. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 181, citant Francisco
Hernandez, Antigiiedades de la Nueva Espana, trad. y notas de Joaquin Garcia Pimentel (Ciudad
de México: Editorial Pedro Robredo, 1946): 176-177.

8s. Annales de Cuaubtitlin, 39.
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pas dans ce sens que Lopez Austin parle de la multiplicité des Quetzalcdatl, il
rassemble sous la catégorie générale des hommes-dieux des personnages & vrai
dire tres différents: héros nationaux et tribaux, prétres, sorciers, shamans, ixipt-
la, nahuals, devins, rois, victimes, etcetera. Il voit bien que certains d’entre eux
auraient pu étre des prisonniers ou des esclaves manipulés, drogués, dépersonna-
lisés pour en faire les ixiptla des dieux, de simples acteurs, mais présente ces cas
comme de simples exemples mineurs, presque marginaux de sa catégorie géné-
rale des hommes-dieux. Il ne voit pas ou ne veut pas voir que ce sont pour la plu-
part ces acteurs forcés du mystere divin qui sont justement a la base de toutes
les autres imaginations pseudo historiques tres idéalisées. Il voit bien que les ixi-
ptla des dieux, se transformaient en nahual du dieu qui entrait en eux pour les
posséder, qui prenait possession de leur enveloppe terrestre, mais présente cela
comme une qualité particuliére, exceptionnelle et stupéfiante, admirable, de cer-
tains étres dotés de pouvoirs ou dons spéciaux, et ne veut pas voir que n'importe
qui ou presque pouvait étre attrapé, manipulé, opéré, lobotomisé, reprogrammé
psychologiquement pour en faire un automate, un zombie, une simple enveloppe
vide dans laquelle on pouvait insuffler I'esprit du dieu a représenter, reformater
et reprogrammer totalement son comportement apres un sérieux lavage de cer-
veau. Bref, en faire un acteur parfait. Lopez Austin semble vraiment croire qu’il
existait un type préhispanique de surhommes, et que ces personnages étaient véri-
tablement dotés de pouvoirs surhumains et surnaturels, capables de prouesses
mentales et spirituelles hors du commun, qu’ils avaient bien mérité de leurs
réputations de dieux ou demi dieux, de héros culturels, chefs et maitres spiri-
tuels de leurs communautés. Et pour lui, Quetzalcdatl fut donc un personnage
(ou des personnages) historique doué de qualités exceptionnelles, surhumaines,
en quelque sorte un saint homme. Son commentaire du passage suivant montre
bien qu’il exclue de sa catégorie d’hommes-dieux les victimes, prisonniers ou
esclaves achetés qui n'en pouvaient mais, et se seraient bien passé d’un tel honneur:

Cuando Motecuhzoma Xocoyotzin, alarmado por las sefiales celestes de la desgra-
cia, interpelé a la imagen viva de Huitzilopochtli, contesté el muchacho: ...que él era
un pobre mozo ignorante y que de cosas del cielo él no alcanzaba nada, porque ni era
astrélogo, ni hechicero, ni adivino. Que mandase llamar a los astrélogos y adivinos y

a los que sabfan de las cosas nocturnas y que le preguntase, que aquel era su oficio.*

86. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 183-184, citant Du-
ran, Historia de las Indias de Nueva Espasa, 11: LXIII: 6:468.
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Et Lépez Austin de commenter: ;A qué nivel habian llegado los salvadores de
pueblos!» Ce qui montre bien qu'il croit vraiment aux qualités et pouvoirs excep-
tionnels des hommes-dieux, et n'a pas compris que pour la majorité ce sont de
pauvres victimes innocentes, prises au piege d’une mécanique sociale infernale.
Or dans la réponse de ce pauvre gargon, Cest de tout le contraire qu'il retourne,
ce west pas A quel niveau était tombée la fonction de «sauveur du peuple»! Cette
réponse du jeune homme dont on avait voulu faire le pantin de dieu devrait bien
plutdt soulever notre admiration, quelle grandeur dans cette réponse! Car contrai-
rement a la grande majorité des autres victimes qui s'avouaient vaincues, résignées
a la mort, et jouaient docilement les jeux des prétres et de toute la société, celui-
ci fait enfin preuve d’une saine et noble insolence et d’un esprit critique remar-
quable, d’une liberté absolue. Il peut bien se le permettre, se sachant condamné a
mort de toutes maniéres. A vrai dire il insulte Moctezuma et avec lui ses prétres et
toute I'idéologie de 'empire. Les grands prétres du pouvoir central de Tenochtitlan
Pont eux-mémes désigné pour étre le dieu supréme des azteques, et en particulier
le dieu absolument principal pour Moctezuma et tout le pouvoir Azteque! Huitzi-
lopochtli. Comment pourrait-on lui porter la contradiction? Par cette réponse il se
moque de "Empereur et déchire le voile de 'imposture religieuse, de I'idéologie du
pouvoir. Moctezuma était d’'une extréme dévotion, comment aurait-il pu chatier
le dieu vivant? ce faisant il aurait complétement sapé les fondements idéologiques
de I'empire. Le jeune homme, ixiptla de Huitzilopochtli prend Moctezuma a son
propre piege. Peut-on s'imaginer qu'un simple jeune homme puisse se permettre
une telle réponse & Moctezuma que méme les plus grands nobles ne pouvaient
regarder en face et qui envoyait a la mort tous ses contradicteurs. Mais qu'aurait-
il pu faire au dieu vivant? Parmi la masse des élus résignés et abattus, se trouvaient
donc aussi quelques rares révoltés, superbes combattants de la liberté et de la véri-
té. Ces cas sont trés rares, mais nous trouvons chez les Mayas une autre victime,
cette fois féminine qui sauve sa vie par une insolence du méme esprit, retournant
contre les prétres leur propre idolatrie, superstition et crédulité:

Un anciano de Chichen Itz4 relata un incidente, que asienta Lépez Medel, segtin el
cual a una joven a quien se iba a sacrificar se le exhorté a que pidiera después de su
transito buenos temporales para sus cosechas; sin embargo, ella se rebeld y replicé

que si la mataban pedird el contrario. La joven fue sustituida por otra victima."”

87. Martha Ilia Néjera Coronado, El don de la sangre en el equilibrio cosmico. El sacrificio y
el autosacrificio entre los antiguos mayas (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
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Mais ces cas héroiques étaient rares sans doute. Les victimes sont trop souvent
présentées comme des héros, des surhommes qui s'offraient avec résignation,
indifférence, joie ou arrogance au couteau du sacrifice. Mon hypothese nous
amenera bien loin d’une telle idéalisation.

La liste des tenants de la thése historique sont nombreux et lon peut se
demander comment les discussions sur Ihistoricité¢ de Quetzalcdatl ont pu
durer jusquaux temps présents puisque la chose avait été réglée dés la fin du
xix siecle. Brinton écrivait alors:

Why should we try to make a king of Itzamna, an enlightened ruler of Quetzalcéatl,
a cultured nation of the Toltecs, when the proof is of the strongest, that every one
of these is an absolutely baseless fiction of mythology? Let it be understood, hereaf-
ter, that whoever uses these names in an historical sense betrays an ignorance of the
subject he handles, which, were it in the better known field of Aryan or Egyptian
lore, would at once convict him of not meriting the name of scholar.®

Pure mythologie?

Jill Leslie Furst dans son étude des codex de la Mixteca considérés sérieusement
par Alfonso Caso comme documents historiques et généalogiques, avance 'hy-
pothese selon laquelle les codex généalogiques Mixteques qui placent souvent
Quetzalcatl comme ancétre dynastique, n’auraient aucune valeur chronolo-
gique historique, et qu'il s'agit en fait de récits mythiques a valeur divinatoire:

The numerous dates in the Mixtec codices and lienzos have long been considered
a mean of reconstructing Mixtec prehistory...... My own study of the obverse of
Vindobonensis, suggest, however, that none of the dates in this important and
exceptionally well painted manuscript may be read as a literal and historical indi-

cator of time.®

de México-Instituto de Investigaciones Filoldgicas, 2003), 114, citant Tomds Lépez Medel,
Relation, Papers of the Peabody Museum of American Archaeology and Ethnology, vol. XVIII,
Apendix B (Cambridge and Massachusetts: Harvard University, 1941, 194).

88. Brinton, American Hero Myth, 35.

89. Furst, «The year 1 Reed, Day 1 Alligator: A Mixtec Metaphor», 93.
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Nous pouvons tomber partiellement d’accord sur le peu de fiabilité historique
des généalogies anciennes représentées sur ces documents, dont les auteurs,
comme Cest de tradition humaine, ont embelli, anobli et divinisé leur pas-
sé. Les généalogies royales issues de Quetzalcéatl n'ont d’autre valeur que celle
de justifier une royauté de droit divin, mais cela ne signifie pas pour autant que
les dates inscrites n'aient aucune valeur du point de vue de I'astronomie et de la
chronologie historique, comme aussi d’ailleurs, des points de vue de la philo-
sophie, de la religion et de I'histoire des sciences et de la politique.

Graulich, auteur majeur et d’'une immense maitrise de histoire et de
la culture de 'ancienne Mésoamérique revient a diverses reprises sur la
figure de Quetzalcdatl.* 1l rappelle dans Mythes et rituels du Mexique ancien
prehispanique?” que jusqu'a la fin du xx*™ siecle, cest a peine si I'on doutait
de historicité de Quetzalcéatl et des Tolteques. Graulich évidemment ne croit
pas beaucoup a lhistoricité du personnage:

Une tentative de biographie de Quetzalcéatl, le soi-disant roi et réformateur reli-
gieux des prédécesseurs des Azteques, les Tolteques, a conduit & une conclusion
sans ambigiiité: tel que présenté par les sources, ce Quetzalcéatl est mythique
de part en part. Peut-étre un personnage de ce nom a-t-il existé, mais on ne sait
rien de sa vie ni des événements de son temps, Rien. Le mythe a tout recouvert.”

Il va plus loin encore, lorsqu’il écrit que:

Il est significatif quapres la Conquéte les anciens Mexicains ont cru bon de s’in-
venter un souverain pseudo-historique, le fameux Quetzalcdatl, le Serpent a
Plumes, qui aurait interdit les sacrifices humains...” Or selon les chroniques,
Quetzalcdatl aurait été un réformateur religieux quasi monothéiste qui aurait
interdit les sacrifices humains et que son frére ennemi, Tezcatlipoca, partisan
des sacrifices aurait chassé de la ville. Il serait parti vers l'est et l'on croit retrou-
ver sa trace... & Chicchen Itza! Belle illustration de la prudence qui doit présider

a la lecture des sources écrites. Toutes sont postérieures a la conquéte espagnole et

9o. Graulich, Myths of Paradise Lost in Pre-Hispanic Central México; Graulich, Quetzalcdat]
y el espejismo de Tollan; Graulich, Los reyes de Tollan.

or. Graulich, Mythes et rituels du Mexique ancien prehispanique (Bruxelles: Académie Ro-
yale, 1987).

92. Graulich, Montezuma ou l'apogée et la chute de l'empire aztéque, introd., V.

93. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 15.
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certaines sefforcent, de maniére compréhensible, de présenter aux colonisateurs
et aux missionnaires une image plus flatteuse de leur passé. En l'occurrence, il
sagissait de montrer que les indiens aussi avaient 4 certains moments réprouvé les

sacrifices humains.?*
Enfin:

no se puede reconstruir el pasado con meras enumeraciones de lugares o de ciu-
dades conquistados, incluso aunque las listas concordaran entre si, lo que no es
el caso. Tampoco se puede reconstruir el pasado con listas de reyes fantasmas de

quienes no se sabe nada.”

Ici, Graulich non seulement nie 'existence historique de Quetzalcdatl roi
de Tollan et de Tollan elle-méme, mais il va méme jusqu'a prétendre qu'un
aspect aussi important de sa légende que celui de refuser les sacrifices humains
serait une affabulation des indigénes pour complaire au conquérant chrétien.
Autant j’approuve la premiere proposition, autant je ne puis étre d’accord
avec la seconde, et reste persuadé que ce trait du personnage est authentique-
ment préhispanique. Mendieta le prouve, les aspirations a se libérer des sacri-
fices si douloureux étaient bien présents dans le Mexique préhispanique, et les
indiens Totonaques, suppliaient leur grande déesse, paredre du Soleil, de les en
épargner:

Tenfan gran esperanza en ella que por su intercesion les habia de enviar el sol a su
hijo para librarlos de aquella dura servidumbre que los otros dioses les pedian de
sacrificarles hombres, porque lo tenfan por gran tormento, y solamente lo hacfan
por el gran temor que tenfan a las amenazas que el demonio les hacia y dafios que

de él recibian.?®

Les indiens eux-mémes étaient épouvantés par les sacrifices, ils ne les pra-
tiquaient que pour complaire aux dieux mauvais, et sen protéger. C'est du
moins ce qu’il ressort de la déclaration faite par la premi¢re ambassade de Moc-
tezuma aux espagnols:

94. Graulich, Le sacrifice humain chez les Azréques, 18-19.
95. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 101.
96. Mendieta, Historia eclesidstica indiana, 89.
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Luego al dia siguiente enviaron aquellos sefiores y capitanes tres clases de cosas en
presente a Cortés; y los que la trajeron le decian: «Sefior, veis aqui cinco esclavos:
si sois dios bravo, que coméis carne y sangre, comeos éstos y traeremos mds; si sois

dios bueno, he aqui incienso y pluma; si sois hombres, tomad aves, pan y cerezas.””

La proposition de Graulich selon laquelle le refus des sacrifices dans les tra-
ditions préhispaniques de Quetzalcéatl serait une complaisance a I'égard des
chrétiens est d’autant plus surprenante qu’il a été 'un des plus engagé a démon-
trer que lorsque 'on observe des ressemblances frappantes entre la religion
azteque et la chrétienté, il ne faut pas conclure immédiatement a un emprunt
d’époque coloniale: «<En Amérique, les chercheurs actuels, plus guere formés
au comparatisme religieux, ont tendance a croire que tout ce qui ressemble
au christianisme dans les religions méso-américaines est d’influence euro-
péenne, ce qui n'est évidemment pas le cas»?® Pourtant, a propos d’'un autre
trait concernant Quetzalcdatll, Graulich n’hésite pas a inverser de nouveau les
termes de ce que les sources attestent pourtant de maniere répétitive, Quetzal-
cdatll était blanc, avait la peau claire. Graulich écrit:

parce qu'en 1519 Hernan Cortes fut pris pendant un temps pour le dieu qui reve-
nait, les moines espagnols crurent que Quetzalcdatl avait da étre un Blanc venu
évangéliser les Indes occidentales et les indiens s'empresserent de leur emboiter
le pas et de présenter Quetzalcdatl comme un réformateur qui aurait interdit les
sacrifices humains.?”

La blancheur de la peau en Amérique comme en Europe et bien d’autres
endroits, Indes, Japon, est une des marques physiques de 'appartenance a la
classe supérieure. Non pas pour des raisons de race, Brinton affirme que cette
croyance vient du fait que la clarté de la peau refléte celle de la lumiére que
I'on a adorée partout comme divine et céleste.”® Mais il se peut plus simple-
ment que ce soit parce que cela dénote une personne n'ayant pas besoin de tra-
vailler aux champs sous le soleil. Et tout comme les nobles d’Europe se faisaient

97. Lopez de Gomara, Historia de las conquistas de Hernan Cortés (México: imprenta de
testamentaria de Ontiveros, 1826), cap. 45, p. 80.

98. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 4s. voir Aussi Graulich, «Myths of Para-
dise Lost in Pre-Hispanic Central México» et Graulich, «LCarbre interdit du paradis azteque».

99. Graulich, Le sacrifice humain chez les Azréques, 33.

100. Brinton, American Hero Myth.
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un devoir de se garder du soleil, les grandes dames surtout, on disait de Moc-
tezuma qu’il était de peau claire comme aussi sa fille Isabelle. Qu'on le veuille
ou non, que cela plaise ou non, a part quelques exceptions, la blancheur de
la peau est appréciée un peu partout, dans les caraibes comme au Japon: «La
gente de estas islas es mds blanca y dispuesta que la de Cuba ni Haiti, espe-
cial las mujeres, por cuya hermosura muchos hombres de Tierra-Firme, como
es la Florida, Chicora y Yucatdn, se iban a vivir a ellas».” De plus et surtout,
les rapports des blancs, des albinos avec la vie recluse et le sacrifice sont bien
attestés au Mexique comme ailleurs en Amérique: «cuando no llovia arroja-
ban a los nacidos blancos, y que de puro blanco no ven».* En vérité, tout ce
qui touche & Quetzalcéatl est bien compliqué! La position franchement décla-
rée en faveur de I'explication mythologique de Graulich avait été celle aussi
de Brinton qui refusait le titre de savant a qui voudrait faire de Quetzalcéatl
un personnage historique et de Tollan une ville terrestre réelle. Pour Brinton,
Tollan est la ville du soleil resplendissant et de la lumiere.” Il veut interpré-
ter chaque détail selon cette clef unique du combat du jour et de la nuit, de
la lumiére et des ténébres au point de lasser le lecteur. Je ne puis évidemment
accepter cette interprétation astrale de la mythologie mésoaméricaine qui sera
celle aussi d’Eduard Seler et d’autres auteurs. Brinton voit tout solaire en Quet-
zalcdatl, Seler y voit par contre la lune,* on ne s’y retrouve pas tres bien. S’il
y a bien une relation forte entre Quetzalcdatl et les lois du ciel, les astres, elle
n'est pas aussi simple ni aussi confuse. Avec Michel Graulich et la plupart des
auteurs les plus récents I'école mythologique a semble-t-il enfin gagné la par-
tie, bien qu’il se trouve la aussi quelques abus. Nous avons vu que Graulich
fait de certains aspects de Quetzalcdatl, comme par exemple la blancheur de
sa peau et sa barbe, les signes d’une invention d’aprées la conquéte, mais Wer-
ner Stenzel avance plus loin encore dans son livre «Mitogenesis de una leyen-
da postcortesiana».’ Pour lui, & peu prés tout ce que I'on sait de Quetzalcdatl
aurait été inventé apres arrivée des blancs. Il croit aussi qu'il est possible de

101. Francisco Lépez de Gomara, Historia de las Indias. Historiadores primitivos de las Indias
Occidentales, t. 1 (Madrid: s.e., 1749), cap. XLI, 31.

102. Tezozdmoc, Crénica mexicana, LXXI1, El sacrificio humano, 309; Yolotl Gonzdlez, E/
sacrificio humano, 256.

103. Brinton, American Hero Myt/ﬂ.

104. Seler, 1993: IV: 165-175.

105. Werner Stenzel, «Mitogénesis de una leyenda postcortesiana», Cuadernos del Unicornio,
nr. 13 (Nuevo Ledn: Universidad Auténoma de Nuevo Ledn-Facultad de Filosoffa y Letras, 1991).
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séparer le dieu Serpiente Emplumada Viento du héros historique Topiltzin Ce
Acatl Quetzalcéatll de Tula. J’apprécie la documentation et suis disposé a écou-
ter les arguments dont certains semblent intéressants, et méme convaincants,
mais il va sans dire que je ne puis accepter cette hypothése en général. D’ail-
leurs, nous avons de Torquemada citant Sahagun une notice qui démontre
sans faute que les indigeénes croyaient vraiment que les espagnols étaient de
retour de Tlilan Tlapalan. Pour eux, Tlilan Tlapalan était un lieu mythique,
tres loin, de lautre coté de I'océan, mais ils étaient bien en peine de savoir ou
exactement. Aussi demandent-ils aux espagnols s’ils peuvent leur dire ol se
trouve Tlilan Tlapalan. Les espagnols éberlués ne savent bien stir quoi répondre
puisqu’ils ne connaissent encore rien de ces légendes locales:

Y dice el Padre Fr. Bernardino de Sahagin, que en la ciudad de Xuchimilco, le
preguntaron algunos indios, qué donde era Tlapallan? Y que les respondid, que
no sabfa, ni tampoco entendié el intento de la pregunta; porque atin no sabia
estas cosas, porque fue cincuenta afos antes que lo escribiera, que vino a ser a
mui pocos afios, después de su conversion, y entrada del evangelio, en estas tier-
ras; y dice mds, que entonces ellos andaban dando tientos, para ver si nosotros los

106

Religiosos, y Espanoles sablfamos algo de aquellas antiguallas, que ellos tenfan.

Solutions de compromis

D’autres auteurs essaient de ménager la cheévre et le chou. Laurette Séjourné
voit en Quetzalcbatl la figure centrale de toute la spiritualité de Mésoamérique.
Un roi de Tollan-Teotihuacan qui aurait préché 'union mystique avec la divi-
nité pour sauver ’homme de son alourdissement dans la matiére, par une vie
d’ascese et d’abstinence. En somme un ermite, un renongant, un grand pro-
phéte, historique, mais quasi divin. Nous sentons ici, bien str, un christianisme
profondément ancré chez 'auteur de ces lignes. On a du mal a comprendre
la justification de considérations d’ordre éthique telles que ce commentaire a
propos du serpent a plume de la facade du temple de Xochicalco: «El Quet-
zalcbatl es el signo del advenimiento de la consciencia».”” Cette attitude spiri-
tualiste et trés émotive aura bien évidemment provoqué chez certains lecteurs

106. Torquemada, Monarquia indiana, V1: XXIV; 11: so: 1.
107. Séjourné, El Universo de Quetzalcdatl, 38, fig. 31.
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a prétentions scientifiques un rejet immédiat et viscéral. Laurette Séjourné, de
toute évidence, a projeté sur Quetzalcdatl ses propres aspirations idéalistes et
absolues. Je trouve moi-méme les textes quasi mystiques de Laurette Séjour-
né plutét littéraires et charmants, tres engagés idéologiquement et autobio-
graphiques, autrement dit en dissonance avec ce que 'on attend d’une analyse
scientifique. Mais justement pour cela, parce que la culture mésoaméricaine
est toute littérature, exaspération religieuse et convention, mise en forme des
émotions et des passions, passion mystique, je crois que cet auteur, en dépit de
ses égarements, est bien plus pres de la vérité qu'on ne le juge généralement:

Esto sugiere, posiblemente, la llegada al mundo del conocimiento interior cuya
gestacion requiere — segtin el ejemplo del rey de Tula — toda una existencia [...]

Como la existencia del rey de Tula termina también en una ruptura del orden
natural, resulta que su historia no es mas que una réplica, sobre un plano diferente,
de la del reptil en su voluntad de superacién. En los dos casos, la meta es alcan-
zada por medio de largos esfuerzos simbolizados por el movimiento — peregrina-
cién del primero; tentativas de erguirse del segundo — asi como por el sacrificio
de la forma original. De ah{ que, lo mismo que la materia bruta estd considerada
a partir de la toma de consciencia de una posible liberacién de los limites fisicos,
la sustancia de la serpiente emplumada lo es a partir de su visién de un dominio
que trasciende la objetividad, de la visién que insufla la necesidad de dirigirse ‘a
los confines del mundo, hacia el horizonte donde cielo y tierra se unan’.

El mito marca ese punto de partida con los remordimientos del pecado carnal
que abre la historia de Quetzalcéatl. Como ésta acaba con la hoguera, su vida se
revela entonces limitada al peregrinaje, a la bisqueda de un mds all4 de la situa-
cién experimentada corporalmente.

La soberania de que es investido Quetzalcéatl desde antes que existiera el reino
de Tula — ya que como hemos visto, el reino implica siempre una previa divinizacién
y que ésta, a su vez, implica un rey poseido del deseo de transformacién — queda
establecida sobre el dominio de los vastos espacios que separan la inercia animal
de la consciencia pura. Es, pues, en esta hazafa interior donde reposa la soberania
que origing el reino de los grandes artistas, de los hombres que, al igual que su
dios, posefan el secreto de convertirse en energia luminosa. Es decir, que lo que
hace de Quetzalcéatl un rey, es su determinacién de cambiar el curso de su existen-
cia, de iniciar una marcha a la cual no lo obliga més que una necesidad intima. El

es el Soberano porque obedece a su propia ley, en lugar de obedecer a la de otros.®

108. Séjourné, El Universo de Quetzalcdatl, s5-56.
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J’ai cité largement ce fragment parce qu’il est typique de 'écriture de Laurette
Séjourné, une écriture passionnelle, militante, qui se laisse emballer dans ses
propres visions et convictions, projette ses propres espérances: El es el Sobe-
rano «porque obedece a su propia ley». Tout un programme politique et mes-
sianique d’anarchie militante et intégriste! Elle se trompe lorsqu’elle croit que
Quetzalcoatl est un personnage historique. Elle se trompe encore lorsqu’elle en
fait un surhomme maitre et créateur de son propre destin, libre et que personne
n'oblige, un révolutionnaire messianique. Mais elle touche juste lorsqu’elle pose
au cceur de la problématique de Quetzalcéatl le dépassement de la matiére et de
Pinertie animale, la sublimation lumineuse des limitations terrestres, la trans-
cendance artistique. Pourtant, ce n'est pas un personnage historique, isolé et
unique qui porte tout cela par nécessité intime, Cest la base culturelle, philo-
sophique et religieuse de tout 'ensemble culturel de Mésoamérique. Et Quet-
zalcdatl n'en est que le meilleur représentant, mais un représentant littéraire et
scénique. Et sa seule liberté est d’accepter le destin tragique qui lui est impo-
sé, par force. Mais ce fragment tombe & point pour notre interprétation: «su
vida se revela entonces limitada al peregrinaje, a la busqueda de un mds alld
de la situacién experimentada corporalmente».” Séjourné s'est laissée empor-
ter par son enthousiasme, et C’est pour cette raison méme qu’elle touche juste,
les cultures mésoaméricaines étaient marquées de la méme faiblesse. Et d’ail-
leurs, dans sa revue critique des idées de Laurette Séjournée, Michel Graulich
présente un avis assez proche:

A decir verdad, la autora no se enreda demasiado con referencias bibliograficas.
Pero he demostrado anteriormente y veremos de nuevo en este libro que la idea
de la materia de la que uno tiene que liberarse para acceder a la deidad suprema
si estd en el centro del pensamiento religioso mexicano y del sistema sacrificial

en particular.™
Ou encore:
I'idée du sacrifice comme un instrument de libération de I’Ame prisonniére de

la mati¢re, théme ancien de I'Inde, des pythagoriciens et des néopythagoriciens,
des philosophes chinois aprés Confucius et de la gnose notamment, était bel et

109. Séjourné, El Universo de Quetzalcéatl, s5-56.
1o. Graulich, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan, 22-23.
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bien un théme mésoaméricain et Laurette Séjournée a le grand mérite d’avoir été

la premicre a le pressentir, sinon a le démontrer».™

Bien plus tard, Emanuela Ménaco verra aussi I'aspect de transfiguration, de
sublimation du destin de Quetzalcéatl: «Quetzalcbatl lleva a cabo su transfor-
macién de una vida humana corruptible, deleznable, a una vida celeste incor-
ruptible, inmortal»."* Position bien proche de celles de Laurette Séjournée et
Michel Graulich, et trés bien justifiée, 2 mon sens. Cette tradition et ces textes
refleteraient une expérience mystique, un parcours initiatique.

En faveur d’un personnage historique mais fortement sceptiques et cri-
tiques, se déclarent des auteurs tels que Eloise Quinones Keber,” David Car-
rasco™ et Hanns Prem.™ David Carrasco, comme Eloise Quinones Keber, voit
en Quetzalcdatl un modele de la royauté et admet un personnage historique
qui s’en serait inspiré ou incarné. Hanns Prem veut bien accepter I'historicité
de Quetzalcéatl, et de Tollan, mais se montre trés prudent et accepte qu'une
quantité de légendes ont brouillé 'image.

Plus froidement, Victoria Solanilla résume les avis contradictoires pour les
accepter tous ensemble:

La figura de Quetzalcdatl presenta un alto grado de dificultad para su estudio,
ya que las modernas investigaciones han llegado a concluir que no solamente fue

un personaje histdrico concreto sino que también fue un dios, un concepto, un

arquetipo que se repite en las diversas etapas y zonas culturales de Mesoamérica."

Cette position largement ouverte est sans doute bien proche de la vérité, mais
ne résout pas la question pour autant, et en fait, n'apporte rien.

ut. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 34.

112. Ménaco, «Quetzalcéatl de Tollany, 139.

113. Eloise Quifiones Keber, «Topiltzin Quetzalcéatl in text and images», M.A. thesis (New
York: Columbia University Press, 1979).

114. David Carrasco, Quetzalcoatl and the Irony of Empire: Myths and Prophecies in the Aztec
Tradition (Chicago: University of Chicago Press, 1983).

5. Hanns Prem, Los reyes de Tollan y Colhuacan, (Los reyes de Tollan y Colhuacan», Mexi-
co, Estudios de Cultura Ndhuatl, nr. 30 (1999): 23-70.

116. Victoria Solanilla Demestre, «Quetzalcéatl y su proyeccién en el Cristianismo», in Lo
que duele es el olvido (Barcelona: Universitat de Barcelona, 1998), 83-93.
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Un modéle des funérailles royales

Sous la plume de Patrick Johansson nous trouvons des travaux de I'école
structuraliste francaise teintés de phénoménologie et de brillantes intuitions
poétiques. Johansson revient a plusieurs reprises sur les significations possibles
de Quetzalcéatl. Son article «La mort de Quetzalcéatl: un modéle exem-
plaire pour les obséques des seigneurs mexicains»"” reprend de nombreux
arguments exposés dans le livre Ritos mortuarios nahuas precolumbinos™ qui
offre une interprétation originale, et elle aussi exemplaire, de ce qu'il nomme
le mythe de Quetzalcéarl, affirmant par la son caractére non-historique, son
caractere de modele religieux. Modele, selon lui, des funérailles royales en
Mésoamérique et qu'il nomme aussi La ley de Topiltzin. Cette interpréta-
tion est certainement soutenue et confirmée entre autres nombreux exemples
par les texte de Tezozémoc et Durdn a propos de I'habillage du corps du roi
défunt pour les obseques de Tizoc: «Hecho esto y cantando delante del, le
tornan a descomponer y le adornan de los vestidos que llaman de Quetzal-
cbatl.™ El cuarto vestido que le ponian era del dios Quetzalcéatl, ponianle
en la caueca una maxcara de tigre con un pico de pdjaro».”*®

Clest dire qu’il entend le mythe de Quetzalcéatl comme le modéle lit-
téraire de la liturgie des obseques d’un monarque. La procession des funé-
railles royales depuis la préparation et I'exposition du corps jusqu’au bacher
deviennent la fuite de Quetzalcéatl vers I'autre monde. Ce faisant, son inter-
prétation se situe ici au plus prés de la mienne. Pour lui il sagit d’un texte
mythologique servant de modéle au rituel d’accompagnement vers I'autre
monde du souverain défunt. Dans la mesure ou les funérailles en général, et
les funérailles nationales, royales ou impériales en particulier sont organisées
selon un protocole et une pompe parfaitement théatrale, nos deux interpréta-
tions se rejoignent, et s'accordent en paralléle sur beaucoup de points. Encore
faut-il savoir de quel roi nous parlons. Un vrai roi? Son modele céleste? Ou
son substitut rituel? Lorsqu'un roi se meurt, son successeur peut bien 'ac-
compagner vers 'au-deld, en la personne de son substitut, de son alter ego, de
son ixiptla, ce qui permet bien entendu au nouveau roi de détourner la mort

117. Johansson, «La mort de Quetzalcatly.

18. Patrick Johansson, Ritos mortuarios nahuas precolumbinos (Puebla: Secretaria de Cultura
de Puebla, 1998).

119. Tezozémoc, Crénica mexicana, LXII, 2001: 264.

120. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: XXXIX: 355.
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de sa propre personne. Le sacrifice qu'il offre est expiatoire et de protection,
et fait partie des cérémonies d’intronisation. La lecture de Patrick Johans-
son est des plus intéressantes, et de nombreux aspects viennent 'appuyer. Le
roi était peut étre malade avant d’en mourir, il avait bien mauvaise mine, les
yeux creux, ou tout gonflé. Effectivement, on I'a sans doute fait boire pendant
I’agonie, on grime et masque le mort comme on le fait avec Quetzalcdatl, on
lui sacrifie une ou plusieurs épouses pour I'accompagner, ainsi que ses gens de
service, ses pages, nains et bossus qu’il aime tant. On va chanter ses exploits
et rappeler tous les lieux qu’il a visité, sanctifié, ot il sest illustré et laissé des
souvenirs durables, enfin, richement habillé et décoré, le visage couvert d’'un
masque on le place sur le bucher. A peu pres tout est parallele et 'hypothese
d’un Quetzalcbatl comme modele des funérailles royales doit emporter I'ad-
hésion. Mais ce n’est 12 que 'une des applications du mythe de Quetzalcdatl,
d’autant que la solution de Patrick Johansson génére aussi quelques énigmes.
Selon lui, la mort de Quetzalcdatl a bien lieu a Tollan, dans le palais méme du
roi. Tout d’abord Tezcatlipoca I'oblige a se regarder dans le miroir, autrement
dit, Quetzalcéatl serait mort en se regardant dans le miroir de Tezcatlipoca,
en quelque sorte il serait passé de 'autre c6té du miroir, dans I'autre monde.
Clest une idée assez alléchante, mais je ne puis étre d’accord avec cette inter-
prétation, ou du moins seulement de maniere partielle. Plus loin, c’est dans
acceptation du pulque qu'il propose de voir le moment de la mort: «Dans
l'optique qui est la notre, Uentrée de Tezcatlipoca dans la maison de Quetzal-
coatl représente la mort de ce dernier, mort attendue puisque le roi était vieux
et malade, et le médicament quon lui propose sera en fait le remede mortel
qui guérira son agonie».”

«Le fait d’accepter la boisson enivrante que lui propose Tezcatlipoca consti-
tue une rupture de pénitence, équivalent actanciel, dans le contexte considé-
ré, de la mort».™

Quetzalcbatl serait-il donc mort empoisonné? De coma alcoolique? ivre-
mort! Ici non plus, je ne puis suivre cette lecture, bien qu’elle soit elle aussi
acceptable d’une certaine maniere, remise dans un autre contexte. Le miroir
présente et annonce la mort, il n'est pas encore la mort. Le pulque constitue
aussi certainement un signe de la mort qui s'approche, mais il n’est pas encore
la mort, lui non plus, le Rabinal Achi 'exprime trés clairement: Concédeme tu

121. Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 18.
122. Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 21.
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alimento, tus bebidas. Las recibiré para probarlas». Esto dijo tu voz. «Esa serd la
suprema senial de mi muerte, de mi fallecimiento» "

La troisitme annonce de la mort est constituée par la nuit d’ivresse avec
Quetzalpetlatl. C’est encore le Baron de los Quichés qui nous en assure:

Concedeme a la Madre de las plumas, la Madre de los Verdes Pajarillos, la Pie-
dra Preciosa, traida de Tzam-Gam-Garchag, cuyos labios estdn atin por estre-
nar, cuya cara no ha sido tocada, para que estrene su boca, que estrene su cara.
Que baile con ella, que yo la muestre en los vastos muros, en la vasta fortaleza,
en los cuatro rincones, en los cuatro lados, como suprema sefial de mi muerte,
de mi fallecimiento, bajo el cielo, sobre la tierra. El cielo, la tierra, estén contigo,

jefe Cinco-Lluvia.”

Et pour finir, pour Quetzalcéatll comme pour le Baron des Quichés, cette
mort ne sera pas simplement symbolique, un simple équivalent actanciel, une
forme littéraire, non, ce sera vraiment la mort, la mort clinique.”™ Si dans son
ensemble I'interprétation de Johansson est trés convaincante pour la partie du
texte allant de la mise dans la caisse de pierre jusqu’a la crémation a Tlilan Tla-
palan, elle n’explique pas les singularités de la premiére partie, celle de la vie
de renoncement et de pénitence jusqu’a I'acceptation du miroir, de la coupe
et de la nuit d’ivresse. Pour cette partie, chacun des arguments est a écudier
en détail, et si 'on y trouve des propositions trés intéressantes, on y remarque
aussi quelques incohérences, quelques impossibilités logiques. La présentation
du miroir peut bien signifier la porte d’entrée dans le monde des esprits. Cest
pour cela que 'on voile les miroirs dans la maison du mort en Europe comme
en d’autres pays. La boisson enivrante est un signe de mort. En boire cing
coupes, justement, signifie au Mexique se saouler & mort! La nuit d’amours
avec une prostituée qu’elle soit ou non sacrée peut elle aussi mener a une sorte
de petite mort. Evidemment que le départ, et le voyage, en général sont les
images du grand voyage par excellence, du voyage vers I'au-dela ou déja dans
lautre monde. Comme chez nous le chemin de Santiagio de Compostelle,
sur terre et dans la voie lactée. Le texte des Annales de Cuauhtitlan comme

123. Rabinal Achi, Teatro indigena prebispdnico, Francisco Monterde, prol. (Ciudad de
Meéxico, Universidad Nacional Auténoma de México, 2015), 68.

124. Blixen, «Rabinal Achi», 72.

125. Bien que celle-ci dans la piece de Rabinal soit jouée de la maniere la plus légere qui soit.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

TOPILTZIN ACTOR 221

les autres textes qui lui sont paralléles sont bien explicite, le voyage vers Tli-
lanTlapalan est un exil ou un pelerinage vers le biicher funéraire dans lequel
Quetzalcbatl va se jeter ou se faire jeter pour devenir 'Etoile du Matin d’une
nouvelle ére, d’un nouveau Soleil. Linnovation chez Patrick Johanson c’est de
situer le moment de la mort bien plus tot:

En fait deux lectures du mythe qui se compénétrent peuvent étre faites ici. La
premiére, la plus accessible, et que le texte exprime de maniére explicite en struc-
ture de surface, établit que Quetzalcéatl part de Tula, chassé par Tezcatlipo-
ca, et sen va mourir a Tlillan, Tlapallan, un lieu situé sur la cote du Golfe du
Mexique. Lautre plus sémiologique, moins évidente, et qui constitue notre hypo-
these, serait: que Quetzalcéatl meurt a Tula & un moment précis que notre ana-
lyse déterminera, et que son voyage vers Tlillan Tlapallan seffectue d’Ouest en
Est dans les entrailles régénératrices du Mictlan. La mort, le départ, le voyage et
larrivée constitueraient dans ce cas le modele exemplaire du parcours eschatolo-

gique effectué par un roi apres son déces.”

Lidée présente ici d'une double lecture est bien intéressante et peut étre déve-
loppée. On pourrait ainsi tracer plusieurs histoires paralléles toutes entrelacées:
— Le récit d’une vie se terminant a Tollan dans la caisse de pierre.
— Celui d’une vie se terminant par I'exil ou la fuite et un suicide a Tlilan
Tlapalan.
— Le récit du voyage en esprit dans le monde inférieur.
— Le théme mythique de I'incarnation, de la mort et de la renaissance du
dieu.
— Le modeéle structural des rites d’initiation.
— Le rituel d’intronisation royale.
— Limage de la tragédie de '’homme et de ses espérances.
— Léternel recommencement des cycles cosmiques, plus particuli¢rement
ici celui de Vénus.
— Le cortege funéraire transportant le corps du roi de son palais au bcher
de crémation.
Effectivement, durant les funérailles on déclamait et jouait la vie et les faits
héroiques du défunt et on allait en pélerinages visiter les lieux ot il était pas-
s¢ de son vivant. On pouvait y promener en procession son corps bandé, ou

126. Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 12.
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son image, ou encore les cendres et restes du roi défunt mais on pouvait tout
autant se contenter de déclamer les hauts faits de sa vie, ou les deux paralléle-
ment, un acteur mimant les hauts faits déclamés de la vie du roi. On rejouait
sa vie. Nous voyons donc ici la possibilité d’'une composition polyphonique
dans laquelle on joue la méme partition simultanément ou consécutivement
mais chaque partition est décalée par rapport aux autres, déplacée a 'octave,
a la quinte, ou sur une autre clef, et 'on reprend le theme de base alors que
d’autres ont déja commencé une autre partie ou d’autres variations. On peut
alors accepter que l'interprétation proposée ici et celle de Patrick Johnson, bien
que différentes, ne soient pas nécessairement contradictoires.

Pour Patrick Johansson, ce texte des Annales de Cuauhtitlan et le mythe sur
lequel il se fonde constituent le modele des funérailles royales, funérailles qui
constituent elles aussi, trés évidemment, une sorte de représentation théitrale:

Le voyage de Quetzalcéatll vers Tlillan, Tlapallan ne représente pas seulement
Iexil du roi de Tula et la régénération cosmique du soleil mais constitue égale-
ment le modele exemplaire de la régression du défunt dans le Mictlan et la ges-
tation de son 4me, modéle qui établit en fait la «loi de Topiltzin» Cest-a-dire le
protocole rituel correspondant aux funérailles d’un seigneur mexicain.””

Il écrit d’ailleurs: «Les différents programmes narratifs entrelacés dans cette
version ne sopposent pas en termes d’exclusion. Comme nous I’avons indiqué
plus haut, la fusion dans une totalité cognitive des différents niveaux actanciels
est une nécessité pour une appréhension fonctionnellement vécue du sens».”

Le rite sacrificiel de la représentation théitrales du mystere de Quetzalcatl est
aussi une transposition des funérailles du souverain, chacun des deux étant I'ixi-
ptla de l'autre sans que 'on puisse donner la primeur 4 'un plutdt qu'a l'autre, et
les deux sont aussi les ixiptla du mythe fondateur de la mort du dieu, mythe qui
lui-méme ne peut étre considéré comme premier, mais plutdt comme description
visuelle de la piéce représentée. Et encore, une piéce dans laquelle se réduit a es-
sentiel la tragédie humaine. Nous étions accoutumés a considérer le terme ixiptla
comme limité a des personnages, des animaux, des objets, des éléments naturels
ou des concepts, mais nous voyons ici la possibilité d’étendre cette notion a des
fragments historiques, rituels et mythiques complexes, des séquences narratives

127. Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 10.
128. Johansson, La mort de Quetzalcéatl, 10.
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tres élaborées, des structures littéraires entiéres, transposées dans le temps et es-
pace, rhabillées, réinterprétés. Ce qui est parfaitement illustré par les récits his-
toriques ou pseudo-historiques calqués sur des modeles mythiques, eux-mémes
se répétant en séries de variantes a partir d’'une méme structure et transposées sur
le méme échiquier du temps réglé par séquences de 52 ans.”

Il serait bien temps d’ouvrir ici une parenthése pour essayer de cerner les sens
possibles de ce mot essentiel pour la compréhension des cultures mésoaméri-
caines préhispaniques et de la culture Nahua en particulier, celui d’Zxiptla. Ixi-
ptla est construit sur la racine Xipe qui signifie écorcher la peau, dépecer, cest
a dire arracher 'apparence, I'image, la partie visible, extérieure de I'étre. Lixi-
ptla dans le sens étroit, est un étre humain qui représente un dieu sur terre lors
des cérémonies, un acteur, mais cet acteur disparait complétement pour n’étre
plus qu'une enveloppe, une baudruche, une peau que va gonfler le souffle du
dieu, littéralement se mettre dans sa peau, se mettre a sa place, c’est-a-dire faire
prendre des vessies pour des lanternes. Graulich le dit bien Le systéme sacrificiel
nest-il d ailleurs pas par excellence celui des substitutions?™ Lixiptla devient dieu,
il est le dieu lui-méme, présence de dieu. Lixiptla permet au dieu de se maté-
rialiser, de s'incorporer, de s'incarner, de se figurer, de se transfigurer, de s'actua-
liser, de se vétir, de shabiller, de se présenter, de se représenter, de se montrer,
de paraitre, d’apparaitre, de naitre, de connaitre, de se faire connaitre et recon-
naitre, de se manifester, d’exister. Ce que fait 'ixiptla du dieu, une fois devenu
dieu, le fait ensuite celui qui, portant sa peau, va le représenter 2 nouveau sur
terre, son Xipe (xipe Totec), mot lui aussi apparenté. Tout ce qui peut représen-
ter un autre ou autre chose est ixiptla. Le fils est I'ixiptla de son pere, 'ambassa-
deur est I'ixiptla de son roi, la statue est l'ixiptla du dieu, la montagne miniature
de pate d’amarante est I'ixiptla de la vrai montagne, le temple miniature 'ixiptla
du temple principal, une situation historique rappelant une séquence mythique
en constitue aussi I'ixiptla, le personnage couvert de la peau d’une victime sacri-
ficielle représentant un dieu est ainsi 'image d’une image. Ce dieu lui-méme
étant la représentation d’une force naturelle, image du vent, de la pluie, etce-
tera. En fait le monde entier nest constitué que d’un réseau de chaines d’ixipt-
la, tous reflets les uns des autres. La note 24 au texte de Cristobal del Castillo,

129. Michel Graulich a présenté une étude des variations du mythe dans Quetzalcdatl y el
espejismo de Tollan.
130. Michel Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 88.
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Historia de la venida™ traduit Ixiptla comme personage teatral, pour étre origi-
nale, cette traduction tombe ici au mieux. Clest trés bien vu.

Il me semble trés possible que lors des représentations théatrales ce voyage
ne durait qu'un instant, et qu’apres son départ, sa sortie de scéne, seul un
entracte musical déclamé par un cheeur et des danses séparait le décor de scene
du palais de Tollan de celui de I'arrivée a Tlilan Tlapalan, ce décor pouvait étre
réduit & sa plus simple expression et le changement de lieu pouvait étre sim-
plement déclaré comme tel. Le blcher de crémation pouvait étre représen-
té par un simple brasero dans lequel on jetait du copal pour faire s'élever un
nuage d’étincelles et de fumée. Le voyage était parfois conté et mimé sur place.
Miguel Léon Portilla le mentionne: «Una vez més el coro y el actor principal
van alternando los himnos. Se vuelven a describir los sitios por donde va pasan-
do Quetzalcdatll en compania de los toltecas».”

Nous voyons d’ailleurs que ce long et grand voyage ne se pouvait faire qu'en
esprit puisque Tollan et Tlillan Tlapalan sont un seul et méme lieu. Selon Saha-
gun, lorsque Quetzalcatl demande au vieux ou il doit aller, celui-ci répond a
Tollan Tlapallan: «O viejo, a donde me tengo de yr: y le dixo, el dicho viejo.
Por fuerga aueys de yr, a Tullan Tlapallan».’ Ce qui pourrait étre pris pour un
lapsus de Tlillan Tlapallan n’est en fait qu’'une équivalence, le méme endroit,
I’Alpha et 'Omega de ce cycle refermé sur lui-méme dans I'espace comme
dans le temps, sur scéne. Nous voyons ceci dans la mise en scéne du Rabinal
Achi. Le Baron des Quichés: «después solicita la Gltima gracia: ir a despedirse
de sus montanas durante 13 veces 20 dias, o sea 260 dias, lo que constitufa un
afno del calendario religioso. El protagonista hace mutis por un momento con
lo que se simboliza el largo viaje realizado y vuelve danzando».*

On pourrait aussi soutenir que le voyage de Quetzalcéatl vers Tlilan Tla-
palan, vers la mer et le ciel, 'autre monde, constitue le modeéle de la mort
en général et non seulement les funérailles royales. Quetzalcéatl montre aux
hommes le chemin et leur promet le retour sur terre, la résurrection. Sa

131. Cristébal del Castillo, Historia de la venida de los mexicanos y de otros pueblos e historia
de la Conquista, Cien de México (Ciudad de Mexico: Secretarfa de Educacién Puablica, 2001),
93, note 24 de Federico Navarrete Linares.

132. Miguel Leén Portilla, «Teatro ndhuatl prehispdnico», in La Palabra y el Hombre. Revista
de la Universidad V eracruzana (1959): 31.

133. Sahagun, Cédice Florentino, I11: IV: 11v; Historia General, 2000: 311.

134. Hyalmar Blixen, «El Rabinal Achiy el teatro danzado de los mayas», disponible en http://
letras-uruguay.espaciolatino.com/blixen_hyalmar/rabinal_achi_y_el_teatro_danzado.htm
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légende sert donc aussi et peut-étre surtout a consoler les mortels de leur
mort inévitable, leur promettre un retour a la vie en Quetzalcdatl. Ecoutons
Tezozémoc raconter 'angoisse de Moctezuma qui devant l'arrivée des espa-
gnols préfere aller se cacher chez Huemac, dans la grotte de Chapultepec,
Cest a dire se suicider, ou se faire immoler dans cette grotte. Pour I'en dis-
suader, Tzoncoz lui parle:

Mirad, sefior, lo que oy se trata del Ce teuchtli que lleuo consigo Quetzalcéatll.
sNo fueron a morir a Tlapalam por la Mar del Cielo arriba? Y sus prengipales de
ellos llamados Matlacxochitl y Ogomatli y Timal, que fueron estos los mayores
nigromanticos del mundo en Tula, y al cabo ;no binieron a morir? Que los llevo
su rrey y sefior Quetzalcdatll, no estan agora en el mundo. Agora, senor, ;que te
fatigas, que as? Torna en si agora mas alegria que nunca tubiste en la bida, agora
goza tu noble juventud, floresge, y ese animo agora mayor que nunca lo tubiste en

la bida, agora mucho rregozixo, fiestas, alegrias en jardines, huertas.

Moctezuma lui répond: Abeisme hecho mucho plazer y me abeis dado mucho
consuelo. ;Quien me consolara como agora me abeis consolado?*

Intronisation royale

Nous pouvons encore considérer que si le modele Quetzalcdatl est celui des
funérailles royales ou de la bonne mort en général, il est aussi celui de I'intro-
nisation: «Ya de oy, senor, quedais en el trono, silla, que primero pusieron Ce
Acatl y Nacxitl Quetzalcoatll».s¢

Heredado has el estado real de muy ricas y hermosas plumas y el aposento de pie-
dras preciosas que dexé el dios Quetzalcbatll y el gran Topiltzin.s?

Asi mesmo tenian por preeminencia los dos sumos sacerdotes dichos de confir-
mer en los estados 4 todos los gouernadores y Reyes desta Nueua Espana desta
manera que los tales Reyes 6 caciques en heredando el Reyno 6 sefiorio venian
4 esta ciudad 4 reconoscer obedengia al ydolo della quecalcoatl. A qual ofrescian

135. Tezozémoc, Crénica mexicana, CVII, 464.
136. Tezozémoc, Crénica mexicana, LV11I, 2001:249.
137. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espania, XXXIX: 359.
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plumas Ricas, mantas, oro, y piedras presciosas y otras cosas de valor y auiendo
ofrescido los metian en una casilla que para este efecto estaua dedicada en la qual
los dos sumos sacerdotes los sefialauan horandandoles las orejas las narices 6 el

labio inferior segun el sefiorio que tenian.”®

Eloise Quinones Keber a vu les relations entre les rites d’intronisations des rois
et les mortifications de Topiltzin Quetzalc6atl a Tula. Elle écrit: «The types of
self-sacrifice and penance associated with Topiltzin Quetzalcéatll in the text
were performed by rulers as part of dynastic ceremonies».”

Emanuela Ménaco voit aussi dans la saga de Quetzalcéatl le modele de la
transmission dynastique: «Topiltzin Quetzalcéatl representa y funda la realeza
elemental, de tipo dindstico».* Tout d’abord, I'avénement d’un nouveau roi
succede en général a la mort du précédent, et dans le cas de conquétes, le nou-
veau roi peut étre tout simplement le conquérant qui vient d’achever la dynas-
tie locale pour prendre la place du mort. Mort parfois pour avoir été sacrifié
par le vainqueur qui lui succede. Et puis, le rituel d’investiture est, comme la
plupart des rites d’initiation, essentiellement une mort et renaissance. Nous
pouvons donc supposer que la mort et la renaissance du roi était accompagnée
de celles de Quetzalcéatl, le modéle méme de la royauté, qui mourrait avec le
roi et renaissait avec son successeur, en quelque sorte une version mexicaine
du Le roi est mort, vive le roi. Lacteur Quetzalcbatl pouvait bien jouer cette
mort et renaissance glorieuses du roi lors des cérémonies de funérailles et d’in-
vestitures royales, en parallele, et représenter théitralement 'immortalité de la
fonction royale. Léon Portilla le confirme:

Ademds de los declamadores, hicieron su aparicién los grupos de actores que repre-
sentaban pldsticamente las leyendas y los mitos. En el repertorio de textos reco-
gidos por Sahagin, asi como en la coleccién de cantares mexicanos y en otros
documentos mds, hallamos no pocos himnos y poemas que denotan claramente
la presencia de diversos personajes que dialogan entre si, ofreciendo los momentos
culminantes de los antiguos mitos y leyendas nahuas. Como es obvio, no siempre
se afirma expresamente que dichos himnos y poemas podian ser representados.

Sin embargo, su lectura nos muestra que parecen concebidos precisamente para ser

138. Gabriel Rojas, «Relacion de Cholula», Revista Mexicana de Estudios Historicos I (1927), 161.
139. Quinones Keber, Topiltzin Quetzalcdatl in Text and Images, 64.
140. Ménaco, «Quetzalcéatl de Tollan», 140.
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puestos en escena. Aqu{ vamos a transcribir tan s6lo uno de esos poemas pertene-
cientes a la coleccién de cantares mexicanos. En él se recuerda el gran mito de la
huida de Quetzalcbatll que abandoné Tula y marchd hacia el oriente, hacia Tli-
lan Tlapalan, «el lugar del color negro y rojo», la tierra de la sabidurfa. Oigamos
el texto y procuremos imaginar la accién que lo acompanaba. Es tal vez un can-
tor quien da principio al poema que recuerda y describe la salida de Quetzalcéat-
11, nuestro principe, Nacxitl Topiltzin, al abandonar a Tula.™#

En Tula una casa de tablones,

Sélo quedan columnas cual serpientes,
La dejo abandonada Nacxitl,

Nuestro principe [Topiltzin.*#]

Con musica de caracoles

Son llorados nuestros principes,

Van a perderse alla en Tlapallan.'#

Ainsi pleure et se lamente Matlacxochitl, le successeur de Quetzalcéatll sur le
trone de Tollan.

Que penser?

Les sources prétendument historiques concernant les rois de Tollan ne sont que
désordres et contradictions. Davies;* Prem' et Graulich'* analysent logique-
ment toute la documentation, pour essayer de remettre de 'ordre dans la suc-
cession dynastique de Tollan, mais évidemment sans aucun succes. Le résultat
de leurs investigations montre que I'on ne peut faire aucune confiance aux
sources soi-disant historiques. Tout cela ne s’explique que par la mythologie
et la légende. Mais il semble pourtant certain qu'un ou plutét plusieurs Quet-
zalcbatl aient vécu sur terre en chair et en os, historiquement. Ne les oublions

141. Ledn Portilla, Teatro ndhuatl prebispdnico, 30, citant Cantares Mexicanos.

142. Topiltzin dans original nahuatl, traduit ici par nuestro principe.

143. Cantares Mexicanos, trad. y n. de Miguel Leon Portilla, 3 vols. (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 2011), II: 351.

144. Nigel Davis, The Toltecs Until the Fall of Tula (Norman: University of Oklahoma Press, 1977).

145. Hanns Prem, “Los dos reyes de Tollan y Colhuacan”, Estudios de Cultura Nihuatl, nr.
30 (1999): 23-70.

146. Graulich, Los reyes de Tollan.
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pas, célébrons leur mémoire, ce sont eux tous qui ont créé le Quetzalcdatl abs-
trait et divin. Graulich fait a ce propos une remarque précieuse:

Lhabitude aztéque de désigner un personnage par le nom du dieu qu’il person-
nifie, ou méme, qu’il porte, fait mieux comprendre comment, dans le récit du
meurtre de Copil, celui-ci est tué par un prétre, soit par un prétre portant Huit-
zilopochtli, ou par Huitzilopochtli lui-méme. On voit mieux aussi par quel biais
on est arrivé, dans les récits de pérégrinations plus ancienne, a ne plus mettre en

scéne que des dieux.”

Notons qu’il contredit ici complétement 'expression de son mépris pour I'ex-
plication évhémériste exprimé par ailleurs.”® D’ailleurs Cristobal del Castil-
lo décrit exactement cette transformation réelle d’un héros en dieu. Le chef
des azteques se transforme en image du dieu Huitzilopochtli puis devient lui-
méme Huitzilopochtli:

Y tambien con esto te favorecemos, pues tu seras Tetzauhteotl, en efecto seras su
imagen, por lo que te llamaran Huitzilopochtli Tetzauhteotl. Ya habeis escucha-
do lo que me fue ordenado. Y eso tambien os lo ordeno, porque en verdad ya soy
su imagen, ya me hice nuestro dios Tetzauhteot].™

Nous pouvons encore remarquer qu’a considérer le nombre impressionnant
d’explications, d’interprétations, de commentaires, et de méditations qu’a
suscité le personnage de Quetzalcéatl, on voit bien quen ceci aussi il se pré-
sente comme une création littéraire, un chef d’ceuvre de littérature mytholo-
gique et théitrale, un archétype qui résonne a l'infini dans les 4mes, au-dela
des frontieres culturelles locales, comme Hamlet ou (Edipe. La force et la
profondeur des symboles qu’il éveille, et son ambigiiité elle-méme suscitent
toutes les réveries, féconde I'imagination. La richesse d’un texte littéraire ou
mythologique, n'est-elle pas justement de se préter a d’'innombrables lectures
et interprétations, et des plus variées? Par sa brieveté méme, ses silences et
ses contradictions internes, ce texte ouvre la porte a toutes les imaginations,

147. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 235.

148. Voir plus bas son désaccord avec Cristobal del Castillo, Graulich, Le sacrifice humain
chez les Aztéques, 84.

149. Cristébal del Castillo, Historia de la venida de los mexicanos, VIII: 8.
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permet toutes les broderies, et la diversité des lectures et des commentaires.
Clest ici la marque du chef d’ceuvre! Comme dans la vie elle-méme, nous ne
sommes toujours que mal ou partiellement informés des causes et des effets,
sans compter les pertes et destructions de documents, les torsions des sources,
les manipulations idéologiques conscientes ou non, chacun se cache comme
il peut. Les contingences et nécessités, la mécanique sociale et son protocole,
les non-dits, les allusions, les mensonges, 'incompréhension, les malenten-
dus, les timidités, les silences, les douleurs secretes, les plaisirs cachés, et toutes
les subjectivités produisent les plus étranges combinaisons. Comme dans la
nouvelle d’Akugatawa, Dans le fourré,> ou chacun raconte séparément sa ver-
sion des faits, chacun des récits est vraisemblable et logique, ils sont pourtant
tous complétement différents, et qui plus est, incompatibles. Avec les textes et
commentaires concernant Quetzalcéatl, nous avons souvent 'impression de
nous trouver dans la méme situation. Pourtant, sur de nombreux points, les
auteurs arrivent a tomber plus ou moins d’accord. De fait toutes les interpré-
tations et solutions présentées sont acceptables, plus ou moins, et complémen-
taires. Et puis, dans les sciences humaines, les niveaux de lecture, les points de
vue, les changements d’angles, de cultures ou d’époques font sans cesse appa-
raitre de nouveaux aspects pas toujours incompatibles avec ceux déja connus
par d’autres analyses. En adoptant ce nouvel éclairage d’un Quetzalcéatl acteur,
de tres nombreuses contradictions disparaissent. Car il faut bien I'avouer, ce
ne sont pas les contradictions internes qui manquent ici. Une courte revue des
problémes posés par la figure de Quetzalcdatl, figure emblématique pour la
compréhension des cultures de Mésoamérique montre a quel point ce person-
nage reste énigmatique, insaisissable et comme il laisse le lecteur perplexe. La
documentation existante et les études sur Quetzalcéatl révele une grande varié-
té de points de vues, nous trouvons:

— Un Quetzalcéat]l Guerrier, un autre pacifiste. Ils ne sont pas du méme
4ge, le premier est un jeune conquérant, le deuxiéme, par force sans doute
vient de faire son adieu aux armes.

— Un ermite opposé a toute violence ou un dieu vengeur et sanguinaire.

— Un prétre, le grand prétre par excellence ou tout au contraire la victime
impuissante aux mains des prétres, un pantin manipulé dont on se moque.

— Parfois dieu et d’autres fois un homme tout simplement. Un simple et

150. Ryubosuke Akugatawa, Dans le fourré, Rashomon et autres contes (Paris: Gallimard, 1965).
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pauvre mortel malade, d’une laideur repoussante, ou le représentant de
I’humanité toute entiére, le modele canonique de la beauté humaine, son
symbole, son rédempteur.

— Un grand roi, le modele des rois, le roi des rois ou un prisonnier de
guerre, un guerrier déchu, vaincu. Un roi de carnaval, de pacotille, par
dérision.

— Le modele théorique des funérailles royales ou bien la représentation dif-
férée de la mort du roi.

— La représentation théitrale de I'intronisation royale et son modéle.

J espere pouvoir montrer et convaincre que tous ces aspects peuvent se retrou-
ver et justifier dans un méme personnage: Quetzalcéatl acteur du mystere reli-
gieux préhispanique. Il faudrait pouvoir lire la vie de Quetzalcéatl comme celle
d’une composition littéraire faite d’un collage a partir de fragments historiques,
mythiques, légendaires et rituels, de représentations commentées, un ensemble
inséparable d’éléments ayant servis a sa composition. Et surtout comme la des-
cription de la représentation de la vie et de la mort du dieu sur terre, dans la
peau de son représentant.

Lauteur anonyme des Annales de Cuauhtitlan, comme Sahagin, Durdn,
Juan Cano, [’Hystoire du Mechique, la Leyenda de los soles, et 1a Historia de los
mexicanos por sus pinturas, entre autres” nous rapportent [histoire du roi de
Tollan, Topiltzin Quetzalcéatl, ou plutét, et ceci est déja un signe, ils ne nous
disent presque rien de sa vie, mais seulement des conditions de sa fin: 2-Acatl.
Es relacion de Tezcoco que en este ano murio Quetzalcéatl Topiltzin de Tol-
lan en Colhuacan,”* 3-Tecpatl, 4-Calli, s-Tochtli, 6-Acatl, 7-Tecpatl, 8-Calli,
9-Tochtli, 10-Acatl, 11-Tecpatl, 12-Calli, 13-Tochtli, 1-Acatl, en este afio muri6
Quetzalcbatl.

Le texte des Annales rapporte laconiquement la naissance de Topiltzin
Quetzalcbatl et avec plus de détails la fin du grand roi de Tollan. Toute la des-
cription de la naissance, de la vie et de la mort du roi occupe quatre pages
manuscrites serrées qui couvrent la totalité de 'année 1-Acarl,>* importante

151. Voir la revue savante que, Nicholson, Topiltzin Quetzalcdatl, the Once and Future,
donne des sources.

152. Annales, 3.

153. Annales 39.

154. Remarquons, autre contradiction du texte que 'on annonce sa mort dans 'année 2-Acatl
pour affirmer plus loin qu'il mourut 'année 1-Acatl. Mais on précise que la premiére date est
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entre toutes. Puis, de nouveau, comme avant, la litanie des années qui passent
file vers I'avenir: 2-Tecpatl, 3-Calli, 4-Tochtli, s-Acatl, 6-Tecpatl, 7-Calli,
8-Tochtli, 9-Acatl, 10-Tecpatl, 11-Calli, -12-Tochtli, 13-Acatl, 2-Calli, 3-Tochtl,”
Comme si le seul événement important de cette période historique ancienne
avait été la mort du grand roi Topiltzin dans 'année 1-Acatl, 'année méme
de sa naissance. Ce récit se présente comme une histoire chronologique. La
vie de Topilezin fait suite a celle de Coyotzin et lorsqu’elle s'achéve, le regne de
son successeur Matlacxochitl commence. On y releve pourtant plusieurs sin-
gularités qui invitent & y regarder de plus pres. Tout d’abord, non seulement le
roi porte un nom divin, mais les ennemis et alliés du roi eux-mémes ne sont
pas de simple humains: Tezcatlipoca le démon au miroir, Toltecatl le dieu du
Pulque,” Thuimecatl un autre dieu des ivresses et Coyotlinahual le plumas-
sier divin, sont des étres mythiques, des dieux. Il est bien vrai aussi que tous
les Pierre ou les Arthur ne sont pas le disciple de Jésus ou le Roi de la Table
Ronde, mais que penser de tout cela? -Si nous lisons ce texte comme une chro-
nique historique du royaume de Colhuacan ou de Tollan, comment interpré-
ter les noms des acteurs divins de 'opéra des dieux? Et si nous le lisons comme
un récit mythique, comment expliquer qu’il soit inséré dans une suite chro-
nologique strictement datée en temps réel? Inscrit dans une lignée de succes-
sion dynastique entre Coyotzin ou Thuitimal et Matlacxochitl ou Huemac
avec des mentions d’autres souverains et personnages contemporains jusqu’aux
époques modernes et la venue des espagnols, fait on ne peut plus historique.
S’agit-il d’une chronique historique ou d’un récit mythique? Que ces récits
soient souvent légendaires, mythiques et divinatoires semble évident ou du
moins probable, mais méme alors, cela ne devrait pas empécher la possibilité
d’un ancrage historique pour les parties qui se présentent comme des allégories
astronomiques et peuvent avoir été jouées a 'opéra des dieux pour un public
bien terrestre a 'occasion des grandes cérémonies, et donc a un moment pré-
cis de la chronologie humaine. Le fait qu'une histoire généalogique commence
par des origines légendaires et méme quasi divines est affaire courante sur tous
les continents, mais cela n'implique pas qu'aux générations suivantes, elle ne
puisse reposer sur des archives parfaitement documentées. Si en Europe nous

donnée selon la tradition de Texcoco, sans nous informer du systéme de la deuxi¢me date, mais
la plupart des sources confirment bien la date 1-Acatl pour sa naissance et sa mort.

155. Annales, 53.

156. Sahagtn, Cédice Florentino, I: XXII: 23v, I: Apéndice: 4or; Sahagtn, Historia General,
111, 124.
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croyons savoir bien définir les limites entre mythe, légende et histoire, cest
peut étre que nous sommes encore, grace a Dieu, trés profondément enracinés
dans nos propres convictions culturelles et idéologiques.”” La distance aidant,
il nous est moins pénible de voir a quel point histoire et mythologie peuvent
parfois s'entrelacer en Méso-Amérique. L3, nous le voyons, nous sommes en
pleine histoire mythique. Chacun adapte le modele a sa propre histoire ou
plutor fait entrer histoire dans les structures mythiques et idéologiques prééta-
blies. Et méme en Europe ot 'on prétend savoir bien séparer histoire, religion,
mythe et légende et ou le mythe, la légende et la fable relévent de I'affabula-
tion, de la littérature, on pourrait pourtant bien souvent formuler ainsi leurs
rapports: La mythologie est I'histoire des vaincus et Ihistoire, la mythologie
des vainqueurs. Je ne ferais pas pour ma part une différence bien nette entre
ces deux types de récits. En Mésoamérique surtout, ou toutes les cultures sont
des variantes d'un méme ensemble fondamental, I'intégration et la cohérence
interne sont d’une grande force, et la symbiose entre vainqueurs et vaincus
successifs est si complete qu'il devient presque impossible de séparer I'his-
toire du Mythe. Les ennemis sont des ennemis intimes respectant les mémes
régles du jeu. Les vaincus sont littéralement mangés et digérés et deviennent
partie intégrante des vainqueurs, inséparables. Les vainqueurs nouveaux venus
se font assimiler par 'ancienne société millénaire et ses coutumes et structures
mentales les plus profondes. Les traditions méso-américaines semblent avoir
systématiquement essayé de calquer I'histoire sur la mythologie et la mytholo-
gie sur l'histoire. Systéme idéologique dans lequel le jeu politique est légitimé
par son insertion dans I'idéologie religieuse. La mythologie s’y trouve inscrite
dans un ordre astronomico-cosmique strictement calculé servant de trame et de
modele a sa représentation théatrale: un rituel fastueux de l'opéra céleste, dans
lequel les hommes endossent les roles des dieux.

Sabian cuando viene apareciendo, en que signos y cada cuando resplandece, les
dispara sus rayos y les muestra enojo. Si cae en 1-Cipactli (espadarte), flecha a los
viejos y viejas, a todos igualmente. Si cae en 1-Ocelotl (tigre), si en 1-Macatl (vena-
do), si en 1-Xochitl (flor), flecha a los muchachitos. Si en 1-Acatl (Cana), flecha a

los grandes sefiores, etcetera.’s®

157. N’en déplaise aux déconstructeurs de salon.
158. Annales, s1.
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Rituel et politique, mythe et histoire sont, dans 'ancien Mexique, étroitement
entrelacés. Les sociétés mésoaméricaines sont éminemment conventionnelles et
théatrales. Si nous voulons mieux entendre le contenu des archives et sources
anciennes, il est nécessaire de garder ces considérations a 'esprit et lire la masse
des informations comme les variantes ou les différents niveaux d’interprétation
d’un seul ensemble cohérent. Cet effort supréme des civilisations méso-améri-
caines pour créer une réalité physico-spirituelle unique et harmonieuse s’est fait
au prix, bien stir, de quelques distorsions et d’abus symboliques. Il faut aussi
compter sur quelques glissements, erreurs et trahisons dans les copies, les résu-
més et les traductions qui nous sont parvenus. Les sources méso-américaines
se tiennent toutes entre elles dans une inextricable composition faite & par-
tir des ruines et fragments de milliers d’années d’histoire et selon la technique
du collage et du palimpseste. Tous les monuments sont construits a partir des
matériaux du passé. Tel fragment ancien a été détourné au profit d’'une nou-
velle écriture de I'histoire, apres la destruction des livres anciens comme cela
est attesté chez les Azteques: «y se sabia por las pinturas que se quemaron en
tiempo del sefior de México que se dezia Itzcoatl, en cuyo tiempo los sefiores
y los principales que avia entonces acordaron y mandaron que se quemasen
todas, porque no viniesen a manos del vulgo, y viniesen en menosprecio».’

Revenons a la diversité des hypothéses explicatives a propos de Quetzalcdatl.
Il me semble donc qu’il ne serait pas impossible de concilier les tenants des
deux points de vue principaux qui sopposent depuis si longtemps, 'histo-
rique et le mythologique. Le seul lieu o 'on rencontre la fusion du temps
des dieux et de celui des hommes, Uhistoire et 'éternité, c’est celui de I'incar-
nation et 'autel du sacrifice. On peut donc dés lors lire ces récits comme une
liturgie, la description du rituel de préparation de la victime sacrificielle et son
immolation en 'honneur de I'étoile du matin pour le renouveau des temps.
Le mode¢le premier est sans doute religieux, mythologique, ce qui n’empéche
pas que cet opéra divin ait pu étre représenté sur terre et que 'on puisse donc
le traiter historiquement. Exactement comme Hamlet est un personnage de
faible consistance historique, mais qu’il a servi de modéle a plusieurs ceuvres
littéraires et qu’il a été tres souvent joué, par des acteurs réels, dont on peut
connaitre 'identité, a différentes dates, dans de nombreuses salles de pays dif-
férents, nous avons les critiques dans la presse et les recettes des représentations

159. Sahagun, Cddice Florentino, X: XXIX: pdrrafo 14: 14215 Sahagn, Historia general, 974.
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dans les livres de comptes. Bien que traduit dans toutes les langues, ¢’était a
chaque fois le méme Hamlet, et chaque fois différent. Beaucoup plus pres
culturellement et géographiquement de la tradition de Cuauhtitlan, nous dis-
posons du texte maya-Quiché du Rabinal Achi et de ses représentations tou-
jours vivantes. Quetzalcdatl fut un homme-dieu joué sur scene en différentes
époques, dans différentes cultures, et pendant plus d’'un millénaire, depuis
les débuts de Teotihuacan jusqu'a la conquéte espagnole. Ces représentations
connurent sans doute de nombreuses variantes et variations, une certaine évo-
lution historique. De plus, les sources multiples n’ont pas toutes rapporté le
méme aspect du mythe et des rites, des croyances. Tout cela pour finir a été
rassemblé en une sorte d’amalgame. Il faut ajouter aussi que les chroniqueurs
du XVI siécle se sont fait des idées différentes des témoignages qu'ils recueil-
laient, et n'ont noté que les aspects qui leurs semblaient personnellement les
plus remarquables. Ces témoignages eux-mémes provenaient d’informateurs
issus de diverses cultures, décrivant des représentations ou traditions diffé-
rentes, et enfin, la mémoire de chacun est sélective. Pour ces raisons aussi les
sources different. Mais il me semble que nous pouvons maintenant mieux
comprendre et décrire le complexe culturel centré sur Quetzalcéatl, I'acteur
exemplaire de la vie et de la mort du dieu fait homme ou de 'homme-dieu.
Des I'heure, je tiens aussi @ mentionner qu’il me semble que si les parties exis-
tantes des Annales présentent toutes les marques de 'authenticité, je suis bien
d’accord pour accepter qu’il manque une partie des textes d’origine. Qu'une
partie des sources compilées par le rédacteur ultime a été perdue accidentelle-
ment, ou plus certainement volontairement omise, abrégées pour ne pas fati-
guer le lecteur nous disent plusieurs chroniqueurs: «por excusar prolijidad no se
ponen aqui».'*°
il y a aussi des coupures dictées par la pudeur ou la prudence. Dans ce cas, ce
serait le signe d’une adaptation pour I'interlocuteur chrétien, une sorte de men-
songe par omission, une dissimulation, et en ceci seulement se situerait une
certaine distorsion chrétienne du texte, mais non pas dans ce qui est rapporté.
Par exemple, méme en se limitant strictement au texte des Annales, on soup-
conne que le héros meurt deux fois, bien que nous ne trouvions aucune trace
de la premiere mort qui se situe selon moi entre la nuit divresse et de noces
et le chemin de lexil vers Tlilan Tlapalan. Tout comme Patrick Johansson,
Michel Graulich avait déja remarqué que le voyage a Tlilan Tlapalan pouvait

Le chercheur moderne regrette infiniment ces coupures. Mais

160. Ixtlilxéchitl, Obras histéricas 1, 263.
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sentendre comme un voyage dans le monde des morts, dans 'autre monde,
un voyage post-mortem:

Luego hay el viaje propiamente dicho. Sabemos a ciencia cierta que se trata de la
transposicién de un viaje infernal en un trayecto de oeste (el paraiso de Tollan estd
necesariamente ubicado al oeste) a este, o sea el curso del sol después de poner-
se. En efecto, no sélo se dice francamente que Quetzalcéatl edifica las casas del
Lugar de los muertos (Mictlancalco) — lo que es comprensible al comienzo de
una era — sino que ademds, varias de sus jornadas corresponden a igual nimero
de estaciones en el inframundo. Desde la partida hay como una preparacién a la
muerte. El dios se ve viejo y llora. Segtin los Annales, se encierra cuatro dias en
una caja de piedra: en otras palabras, es como si estuviera muerto y enterrado (el
dios supremo pone al rey muerto en una caja). Luego cruza el rio Tepanoayan, es

decir el infernal Apanoayan que cierra el paso al pais de los difuntos.*

Lépez Austin avait a ce propos bien justement remarqué lui aussi, que le séjour
de quatre jours dans la caisse de pierre avant de partir pour Tlilan Tlapalan
devrait marquer la mort de Quetzalcatl: «Tal vez este detalle permita suponer
que la marcha hacia Tlapallan se hace, simbolicamente, cuando Quetzalcdatll
162 [l semble donc bien manquer quelque chose entre ces deux épi-
sodes de la nuit d’ivresse et du départ vers Tlilan Tlapalan. Un manque résul-
tant probablement d’un silence sur I'acte méme du sacrifice sanglant, de la mise
a mort, un oubli pudique en présence du lecteur chrétien, & moins qu’il n’af-
firme par son silence méme que la mort n'est rien, rien qu'un changement de
monde, un changement de costume, un départ en voyage, un passage de fron-
tiere. Ce silence sur I'instant de la mort pourrait aussi provenir d’une pudeur
littéraire déja de bon ton avant la conquéte, en quelque sorte la bienséance de
notre théatre classique: Ce guon ne doit point voir'® Saburo Sugiyama note
aussi tres justement qu'a Teotihuacan:

ha muerto».

Las escenas pictogréficas que se habian interpretado como rituales mitoldgicos,

en realidad representan hechos reales, y aunque no se han identificado escenas de

161. Graulich, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan, 181-182.

162. Lopez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 140, faisant référen-
ce 4 Cristébal del Castillo, Historia de la venida de los mexicanos, cap. 5.6, 121; Annales, 47 et so.

163. Boileau, [Art poérique, édition de Guy Riegert (Paris: Larousse, 1972 [primera edicién,
1674]) chant IIL, vv.51-54.
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sacrificio humano explicitas o realistas, existe una gran cantidad de imdgenes
de cuchillos, de corazones, de gotas de sangre y otros simbolos relacionados con
las representaciones de sacerdotes en accién ritual o con los guerreros que supues-

tamente capturaban cautivos para los rituales.’**

Graulich avait remarqué déja qua Teotihuacan, les artistes: «Evitan escenas expli-
citas: tenemos por ejemplo alusiones al sacrificio humano pero ninguna repre-
sentacién del acto».'” Sylvie Peperstraete le souligne a son tour: «Les artistes
précolombiens ont préféré montrer d’autres moments du rite, précédant ou suivant
Iexécution de la victime, voire parfois tout simplement procéder par allusions».*

Nous trouvons la méme bienséance littéraire et théitrale dans I'évoca-
tion pudique de la nuit d’ivresse de Quetzalcatl et de sa sceur Quetzalpet-
latl: «Después que se embriagaron, ya no dijeron: ‘Pero si nosotros somos
ermitanos!” Ya no bajaron a la acequia; ya no fueron a ponerse espinas». On
se contente de cerner ce qui sest fait par ce que 'on n’a pas fait. Ces ultimes
délices terrestres sont tout le contraire des macérations. Il faudra essayer de
combler ces épisodes muets & partir de versions paralleles et des gloses. Le texte
des Annales peut étre lu comme la description de la préparation de la victime
sacrificielle pour le culte du renouveau de Venus Etoile du Matin et par exten-
tion pour tout renouveau, toutes inaugurations. Cette relation est largement
attestée par de nombreuses sources, et pour n’en citer qu’une, celle de Motoli-
nia qui apres s'étre longuement étendu sur le culte de la planete Vénus, ajoute
que si cette planéte était tant vénérée, C'est qu'ils croyaient que leur dieu princi-
pal, Topiltzin, nommé aussi Quetzalcéatl, lorsqu’il mourut et quitta ce monde,
fut transformé en cette étoile resplendissante:

Despues del sol, a esta estrella adorauan e hazian mas sacrifigios que a otra criatu-

ra ninguna, gelestial ni terrenal. Despues que se perdia en occidente, los astrologos

164. Saburo Sugiyama, «Sacrificios humanos dedicados a los monumentos principales de
Teotihuacdn», in Guilhem Olivier y Leonardo Lépez Lujdn, coords., E/ sacrificio humano en
la tradicién mesoamericana (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México/
Instituto Nacional de Antropologfa e Historia, 2010), 82-83.

165. Michel Graulich a rajouté ce fragment dans la version dactylographiée, publiée online et
non datée, page 8 de son texte de 1988, Quetzalcdatl y el espejismo de Tollan, 10.

166. Sylvie Peperstracte, «Le sacrifice humain au Mexique central préhispanique. Mise en
scéne et en images d’un rite spectaculaire», in [mage et spectacle, coord. Thierry Lenain, Degrés
152 (Bruselas: Helbo, 2012), 1-10, h 6.
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sabian el dia que primero auia de volver a aparecer el oriente. Y para aquel pri-
mer dia aparejauan gran fiesta y sacrificios... La causa y rrazon porque contauan
los dias por esta estrella y le hazian rreuerencia y sacrificio era porque estos natu-
rales enganados pensauan e creian que vn de los pringipales dioses llamado
Topilgin y por otro nombre Quetzalcouatl, quando murio y deste mundo partio,

se torno en aquella rresplandeciente estrella.’”

Ces quelques pages des Annales constitueraient donc la description fragmen-
taire et incompléte de la préparation en coulisses et de la représentation théi-
trale d’un mystére religieux donné en spectacle. Lopez Austin rappelle d’ailleurs
une remarque de Jorge Acosta: «Para Jorge R. Acosta es un misterio que no haya
testimonio alguno de la rivalidad entre los adoratores de Quetzalcéatll y los de
Tezcatlipoca... después de esta brilliantisima observacién».® Nous compre-
nons beaucoup mieux cette absence d’animosité sectaire, si les spectateurs d’'une
seule et méme religion assistaient a ces représentations de deux acteurs adver-
saires sur scéne mais appartenant a la méme mythologie, acteurs d’'un méme
drame, et surtout de la méme troupe, formés dans la méme école. Comme si
les représentations de la Semaine Sainte a Iztapalapa mettant en scene Jésus et
Pilate témoignait de la lutte des fideles de deux sectes opposées. D’ailleurs, le
sacrifice et le repas de communion servent principalement a pacifier et unir
tous les membres d’une société en crise, sous tension, a rétablir la paix sociale
entre ennemis intimes. Le capteur et son captifs dansaient ensemble avant le
sacrifice: «Cada uno de los que yvan en el areyto assi aderecados yva parea-
do con su captivo: yvan ambos dancando a la par».'® Et tous ensembles méme
apres le sacrifice:

Acabado de acuchillar y matar a los captivos, luego todos los que estavan presen-
tes, sacerdotes y principales y los sefiores de los esclavos, comengavan a dancar en
su areyto, en rededor de la piedra donde avian muerto a los captivos. Y los sefio-
res de los captivos en el areyto, dangando y cantando, llevavan las cabegas de los

captivos asidas de los cabellos.””°

167. Toribio de Benavente Motolinfa, Memoriales, XV1: 4, 1996: 183.

168. Lépez Austin, Hombre-Dios. Religion y politica en el mundo ndhuatl, 36, citant Jorge
Acosta, Historia natural y moral de las Indias, 107-108.

169. Sahagtn, Cédice Florentino, 11: XXIX: 63r; Historia general, 225.

170. Sahagtn, Cédice Florentino, 11: XXI: 23r; Historia general, 184.
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Mon optique qui consiste a traiter les sources concernant Quetzalcéatl comme
descriptions de la représentation théatrale du mystere divin répond a bien
d’autres énigmes et interrogations. Michel Graulich remarquait trés juste-
ment que:

Un examen plus approfondi du mythe de Teotihuacan fait apparaitre des obs-
curités et d’apparentes incohérences remarquables. D’abord, que font les dieux
sur terre, dans les ténebres? Pourquoi sont-ils pesants, matériels, et pourquoi 'un
d’entre eux est-il bubonneux, comme un homme atteint d’'un chitiment divin
pour avoir péché? Pourquoi et comment sont-ils devenus mortels? Pourquoi

doivent-ils mourir dans un feu qui détruit le corps ou sous le couteau sacrificiel?"”

Lauteur commente ici le sacrifice de Nanahuatl, une des incarnations de Quet-
zalcbatl au moment de la création du cinquieme soleil a Teotihuacan, c’est-
a-dire, 12 o1 l'on crée les dieux. On y crée les dieux, justement, et non pas les
hommes! Serait-il exagéré de lire dans les noms mémes des dieux Tonacatecu-
htli y Tonacacihuatl, «Senor y Sefiora de nuestra Carne» qu’ils sont vraiment
les produits de notre chair. Ils sont les dieux primordiaux, la partie palpable
du principe de dualité qui préside a la création: Ometecuhtli y Omecihuatl,
Senor Dos y Sefiora Dos. Teotihuacan est le lieu ot les hommes se font dieux,
ou sont créés les dieux, oli les hommes créent les dieux, leur prétent corps: «Y
se llamo Teotioacan el pueblo de teutl, que es dios, porque los sefiores que
alli se enterravan despues de muertos, los canonizavan por dioses».”” Teotihua-
can est le lieu ott les hommes créent les dieux. Mendieta rapporte que: «Algu-
nos de los indios daban a entender que sus dioses eran o habian sido primero
puros hombres»."”?

Pour la création du soleil et de la lune a Teotihuacan, le texte de Sahagun
ne laisse subsister aucun doute, il sagit d’une représentation théatrale rituelle:
«Ya es el levantamiento, cuando atin es de noche, para que cumplan su oficio,
se convierteron en dioses. Y cuando ya se cerca la medianoche, entonces les
ponen a cuestas su carga, los atavian, los adornan».”*

171. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 61. a propos du texte de la Leyenda De
los Soles.

172. Sahagan, Cédice Florentino, X: XXIX: pdrrafo 14: 143 1; Sahagtn, Historia general, 974.

173. Mendieta, Historia eclesidstica indiana, 191.

174. Sahagin, Cédice Matritense, in Miguel Leon Portilla, editor de Andnimo, Cantos y cré-
nicas del México antiguo, 58-60.
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Muiioz Camargo I'explique clairement lorsqu’il rapporte les questions des
Tlaxcalteques aux Espagnols pour savoir s’ils sont ou non des dieux et que
ceux-ci leur répondent étre les enfants du dieu unique venus les libérer de leur
idolatrie:

Declaraos ya con nosotros y no querais que con torpe engafio caigamos en otros
mayores errores; porque si ansi es como decis, que no hay mas de un solo Dios y
que todos los demas son compuestos y fabricados por manos de hombres, que no
hablan ni se mueven y que son estatuas sin sentido, ansi es verdad, te lo concede-
mos y confesamos; mas estos bultos y estatua a quienes servimos y adoramos son
imagenes, figuras y modelos de los dioses que en la tierra fueron hombres y [que]
por sus hechos heroicos y famosos subieron alla, donde viven en eterno descanso,

como agora vosotros, que sois como dioses."”’

Lorsque Graulich affirme qu'aucun des prétres de I'ancien Mexique n’a laissé de
trace, cela semble exagéré, il semble bien que cette déclaration et les pages qui
suivent constituent vraiment une petite lecon de théologie préhispanique. Les
hommes devenus dieux avaient pu étre des héros historiques ou plus souvent
des victimes mémorables ou 'accumulation des victimes des sacrifices succes-
sifs pour tel ou autre dieu, ou les trois ensembles pour donner force visuelle et
pratique a des concepts. Cristobal del Castillo ne s’y était pas trompé lorsqu’il
présente Huitzilopochtli comme un homme en chair et en os qui n’aurait été
que le représentant du dieu Chose Effroyable ou Augure, Tetzauhteotl, en qui
il se serait fondu a sa mort.”® Explication que Graulich trouve aberrante,””
je ne puis comprendre cette réaction de Graulich, tout au contraire je trouve
cela parfaitement logique et compréhensible et d’une vérité absolue. Huitzi-
lopochtli avait fini par se fondre dans la mort avec I'image idéale qu'on avait
fait de lui, de son vivant et cest ainsi quil était devenu immortel. Graulich
ajoute: Mais laissons cet évhémérisme incongru, tout au contraire, il ne s'agit
nullement d’évhémérisme, nous n’avons pas a faire & un héros historique, per-
sonnage exceptionnel entré dans la légende puis divinisé comme tel, mais d’'un
dieu abstrait, d’un concept préexistant s’'incarnant dans une personne charnelle
historique qui ne devient dieu qu’en endossant le role et n'avait nul besoin

175. Diego Mufoz Camargo, Historia de Tlaxcala (Madrid: Dastin, 2002), II: IV: 200.
176. Cristébal del Castillo, Historia de la venida de los mexicanos, 93; 115; 123.
177. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 84.
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d’étre exceptionnelle, elle pouvait étre choisie parmi les hommes du commun,
et cest uniquement son rdle qui la rendait exceptionnelle, 'accumulation des
sacrifices rendait cette divinité de plus en plus puissante. Nourrie de plus en
plus de sang, elle grandissait et se gonflait et devenait de plus en plus exigeante.
Les dieux se nourrissent de nos souffrances, de notre sang, de notre chair Tona-
catecuhtli, Tonacacihuatl. Sahagin d’ailleurs affirmait, lui aussi, bien haut, la
stricte humanité de Quetzalcdatl:

Llamaron dios a Quetzalcdatll, el qual fue hombre mortal y corruptible, que
aunque tuvo alguna aparencia de virtud, segun ellos dixeron, pero fue gran nigro-
mantico, amigo de los diablos: y por tanto amigo y muy familiar dellos, digno de
gran confusion, y de eterno tormento: y no de que le festeiasen, como a dios, y le
adorasen como a tal: herraron grandemente, vuestros antepasados, en la adoracion
deste pobre hombre, mortal y corruptible: y dijeron del muchas y muy grandes
mentiras, como en su historia, esta claro lo que dijeron vuestros antepasados: que
Quetzalcéatll fue a Tlapallan, y que a de volver, y lo espereys es mentira que sabe-
mos que murio. Su cuerpo esta hecho tierra.’”®

On reconnait ici chez Sahagtn le travail de I'évangélisateur, de I'extirpateur
d’idolatrie, évidemment, mais il n'empéche qu’il n’aurait pu trahir ses chers
indiens, ses informateurs, qui I'auraient certainement corrigé s’il s'était égaré,
puisque C’est justement pour cela qu’il les avait réunis et qu’il leur faisait relire,
commenter et amender ses écrits. Si aucun ne le fit Cest quaucun d’entre eux
n’aurait pu nier ’humanité de Topiltzin, la victime du sacrifice. La critique ne
concerne que la foi en sa divinisation post-mortem, et non pas son existence
terrestre sous une forme purement humaine. Et dailleurs, seul le peuple pou-
vait avoir vraiment et aveuglément foi dans la divinité de Quetzalcéatl, les
grands, les gens éduqués savaient bien qu’il n’avait été qu'un simple mortel.
Lorsque Moctezuma Thuilcamina va voir en compagnie de son frére Tlacaelel,
les figures sculptées qu'ils se sont fait faire dans le rocher de Chapultepec, le
roi dit a son frere: Hermano Tlacaelel, contentado me han estas figuras, las cuales
serdn memoria perpetua de nuestra grandeza, como tenemos memoria de Quet-
zalcoatl y de Topiltzin, de los cuales estd escrito que, cuando se fueron, ‘dejaron

178. Sahagun, Cédice Florentino, I: Apéndice: 35 v-36 r; Historia general, 121.
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esculpidas sus figuras en palos y en piedras’, en quien adora la gente comiin, y sabe-
mos que eran hombres, como nosotros.”

Pourquoi n’avons-nous pas écouté Moctezuma lhuilcamina et Sahagin et
Mendieta et Cristébal del Castillo et d’autres? Pourquoi ne les avons-nous pas
écoutés? Pourquoi ne les avons-nous pas crus sur parole? Les historiens ne
veulent rien savoir sans textes et traces écrites, mais quand ils les ont, ils ne
cessent de les critiquer, discuter et interpréter pour leur faire dire ce qui leur
convient au mieux selon I'époque ou la mode. A ce propos, d’ailleurs, il me
semble utile de mettre au clair pour le lecteur mon propre point de vue en ce
qui concerne ['utilisation des sources et leur fiabilité. On trouve trop souvent
a mon go(t des déclarations mettant en garde contre des biais de toutes sortes.
Ici ce sont les indiens qui ont adouci et embelli leur passé pour se présenter
aux espagnols sous un jour plus conforme a I'idée que ceux-ci se faisaient de
la civilisation et des bonnes meeurs. La ce sont les espagnols qui avaient inté-
rét  noircir le portrait pour justifier la conquéte et I'évangélisation, ou au
contraire a 'édulcorer pour mettre le roi d’Espagne en appétit et gagner sa
faveur. Ailleurs, des prétres qui ne cherchaient qu'a protéger leurs ouailles et
pour cette raison cachaient une partie de leurs vices et coutumes ou au
contraire les accusaient de tous les vices pour glorifier leur travail d’évangéli-
sation. Certains chroniqueurs ont déformé I'information par intérét person-
nel ou parce que leurs propres limitations mentales les empéchaient de
comprendre autrement. Ixtlilxochitl n’est pas fiable parce qu'il veut tout mettre
a la sauce biblique. Il est évident qu’Ixtililxochitl a voulu accommoder les
documents originaux qu’il avait sous la main avec la chronologie biblique,
mais il n’en reste pas moins que les données et dates préhispaniques qu’il
signale, bien que contradictoires, restent tres dignes d’intérét puisqu’elles pro-
viennent certainement de documents originaux. Tezozémoc ne cherche qu’a
faire 'apologie de ses ancétres, grands nobles mexicas, il n’hésite pourtant pas
a les montrer cruels et machiavéliques. Juan Cano est de mauvaise foi et n'a
d’autre but que celui de justifier les droits de sa femme Isabelle et de sa des-
cendance sur les terres de Moctezuma. La chronologie des Annales de Cuau-
htitlan est délirante, etcetera. Enfin, chaque auteur et chaque époque tord le
cou d’une autre maniére a ce pauvre poulet de Ihistoire. Un autre probleme
est celui des limites permises du champ d’investigation. A-t-on le droit dans
un travail sur le Mexique préhispanique de rappeler I'évangile ou un rite

179. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 11: XXXI: 8: 246.
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amazonien? Il n’est tout simplement pas possible, sauf dans de rares cas, d’éli-
miner une information simplement parce qu’elle ressemble trop a quelque
chose qui nous est familier en Europe. Devrait-on alors éliminer dans une
étude sur les azteéques toutes les informations provenant des Mayas, des
tarasques, voir des Tépaneques ou de Cholula ou Tlaxcala, méme si nous y
reconnaissons des traits communs frappants qui peuvent nous éclairer, et jus-
tement pour cela, en argumentant que cela est trop ressemblant pour étre ori-
ginal, et qu’il s'agit donc d’un emprunt. Mais qui a emprunté a qui, dans ce
cas? Il me semble que lorsque les peuples de Mésoamérique ont rapidement
adopté un trait culturel chez les espagnols, les chrétiens, cest parce qu'il y avait
sa place toute préte structurellement. S’il avait été fonciérement inacceptable,
il aurait été ignoré ou rejeté. Ces auteurs férus d’histoire nacceptent rien qui
ne soient fondé sur des documents écrits. Toute reconstruction théorique ou
hypothese sur des parties manquantes est regardée d’un trés mauvais ceil, sur-
tout si elle ne s'accorde pas avec les convictions personnelles du lecteur. Il sem-
blerait que ces attitudes critiques soient motivées par la conscience
professionnelle et la probité intellectuelle, mais I'expérience montre qu’il y va
plus souvent des intéréts de chacun, pire encore d’un tribut payé aux normes
tacites du travail intellectuel et scientifique. Il faut se montrer critique pour
faire partie de la bonne société. Et le pire de tout, se conformer sans méme
s’en apercevoir aux normes morales du moment. Si les indigenes condamnent
la sodomie, Cest uniquement parce qu’elle ne semble pas étre du gotit des
prétres espagnols, pourtant, ni I'une ni 'autre de ces deux propositions ne me
semble clairement justifiée et démontrée. Dans le travail d’investigations, il est
certainement trés utile que s’établisse une discussion, un échange d’idées, une
confrontation des points de vue. Il est de mauvaise guerre de moquer ou d’éli-
miner complétement un auteur parce qu’il a présenté une ou deux idées irre-
cevables ou erronées. Son ceuvre peut comporter par ailleurs de brillantes
hypotheses et des intuitions lumineuses. Spinden s’est trompé de 260 ans dans
sa corrélation, mais sa démonstration est brillante et d’une remarquable intel-
ligence des calendriers et de I'astronomie préhispanique. Je ne puis accepter
personnellement I'idée fixe et lassante A force d’étre trop souvent répétée de
Michel Graulich 4 propos de son soleil lunaire de I'aprés-midi comme reflet
dans un miroir d’obsidienne a partir du méridien, qui n’apparait que dans une
seule source et reste énigmatique, mais cela nenléve rien a 'exceptionnelle
perspicacité de bon nombre de ses analyses. Réinterpréter les sources, redres-
ser ce que leurs auteurs ont déclaré sous divers prétextes et autres bonnes
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raisons pour mettre en doute tel ou autre point, est sans doute utile, mais en
mettant tout en doute, tout le temps, ne prend-t-on pas alors le risque de
déformer une deuxi¢me fois au lieu de rectifier? D’autant que les auteurs
modernes ne sont pas moins exempts que les anciens de ne voir midi qu’a leur
porte, et de rectifier les sources dans le sens qui leur convient le mieux. Il faut
évidemment connaitre et retenir toutes ces opinions, critiques et réflexions,
mais le mieux reste encore de garder tels quels les documents comme ils se pré-
sentent en essayant d’en comprendre les contradictions pour tenter de les
résoudre. Seule la cohérence interne globale devrait nous guider, mais il reste-
ra toujours quelques incohérences. Essayons donc de nous diriger vers la solu-
tion la moins problématique possible. Tous les auteurs, sans exception,
choisissent les documents en fonction de leurs propres convictions et hypo-
theses de départ. Le choix et 'ordonnancement est inévitable, on ne peut tout
retenir en vrac. Chacun sélectionne et organise donc la masse documentaire
selon son point de vue particulier, selon un éclairage qui lui est propre, ce qui
est légitime. Je n'entrerai donc pas dans les interminables discussions métho-
dologiques ou luttes idéologiques pour justifier s'il est légitime ou acceptable
de faire appel a des sources diverses espacées dans le temps et 'espace, si une
observation ethnographique moderne au Guatemala peut éclairer un rite décrit
par un chroniqueur métis du xvi siécle dans I'altiplano central, ou si une pra-
tique rituelle moderne permet de comprendre un reste archéologique d’époque
classique. On a déja giché trop d’encre et de papier a ces questions. Que ceux
que cela intéresse en fassent I'historiographie. Pour moi, lorsque I'on veut
essayer de comprendre ou d’expliquer un aspect culturel quelconque, il est
légitime de faire feu de tout bois, 4 condition bien siir de s’efforcer au respect
de la cohésion interne. La logique interne du mode¢le présenté, sa fonctionna-
lité, est le seul critere vraiment important. Lorsque Knorosov se mit au travail
pour essayer de déchiffrer I'écriture maya, il demanda a son maitre Sergei
Tokarev quelle méthode il devrait adopter. Celui-ci lui répondit: /a seule chose
importante cest le résultat. Sil'on s'était construit moins de barrieres et de cloi-
sons, on aurait peut-étre remarqué depuis longtemps les ressemblances frap-
pantes entre la geste de Quetzalcdatl et la piece du Rabinal Achi. La critique
systématique des sources, des intentions cachées des auteurs, des non-dits, des
mal dits, des contre-sens, des mensonges et propagandes me dépasse. Pour
moi, tout cela est beaucoup trop compliqué, et trop incertain. Certainement
les informations originales sont souvent biaisées d’'une maniére ou d’une autre,
mais en choisissant celles qui le seraient ou celles qui ne le seraient pas et en
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les rectifiant dans un sens ou dans un autre, on les biaise une deuxiéme fois,
il faudrait donc passer sa vie a éplucher tous les avis contraires et en tirer cer-
taines conclusions, elles aussi nécessairement biaisées. Tout cela biaiserait les
auteurs critiques une fois, les chroniqueurs deux fois et la vérité historique trois
fois, et lon finirait pas se biaiser soi-méme. On objectera donc sans doute dans
le présent travail 'absence d’analyse critique des sources citées et utilisées. Le
seul critere retenu a été celui de la cohérence interne. Le présent travail pro-
pose seulement une optique particuli¢re en espérant qu’elle permette de
résoudre un grand nombre d’énigmes sinon toutes, et de convaincre le lecteur,
de gagner sa compréhension voire son adhésion a notre point de vue. A qui
faire confiance? Durdn dénonce la duplicité des indiens qui sous couvert de
chrétienté continuent leurs anciennes dévotions, ici pour la féte des morts,
mais il dit bien, que cette technique était générale:

Plega a nuestro sefior sea verdad y que estén raidos de su memoria, pero témome
que no lo estdn en algunos, porque, como ellos tenfan sus fiestas de difuntos, una
de difuntos menores y otra de mayores, creo —y sin creo— podremos afirmar
que mezclardn algo de ello con nuestra fiesta de difundos, como mezclan con las
demds, cantando sus funerales responsos, llorando sus sefiores y dioses antiguos,
y, porque no lo entendemos, dicen que no se acuerdan de ellos.”®

Toutes les cultures humaines sont le résultat d’'innombrables emprunts et bras-
sages, de réinterprétations et réadaptation des ruines du passé. Pourquoi devrions-
nous étres plus pédants avec les anciens mexicains que nous ne le sommes avec
les chrétiens? La chrétienté elle-méme est le fruit d'un mélange d’éléments cultu-
rels des plus variés, assemblés de maniére syncrétique. Mon parti-pris est donc
de garder les sources de premiere, deuxiéme ou troisitme main telles qu'elles se
présentent, comme matiere brute et matériaux pour ma propre réflexion. La
seule critique consistant a relever les contradictions entre les auteurs, les contra-
dictions internes de chaque auteur, et essayer de comprendre la logique interne
du systéme social et de pensée des cultures de la Mésoamérique préhispanique.

Le texte des Annales de Cuaubtitlan se présente comme une chronique de
la vie de Quetzalcéatl, mais de fait, il ne nous présente presque uniquement
que les conditions de sa mort. Nicholson faisait la méme remarque a propos
des Tolteques et de Tollan en général:

180. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: V: 50: 56.
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The «fall» of Tollan and the consequent diaspora of its people are, as would be
expected, more fully covered in the sources than the antecedents of the Toltecs
and their history during the flowering of their capital. This was clearly the most
momentous, well-remembered incident in pre-Hispanic Central Mexican politi-
cal history until the turbulent events of the late fourteenth and fifteenth centuries
in the Basin of México and, not surprisingly, left a profound mark on the histo-

rical consciousness of Tollan’s successor polities.™

Et puis, n’est-il pas étrange que le roi termine sa vie par un suicide rituel, sa
propre immolation, qui servira de mode¢le au sacrifice en général, alors que
la raison premiere avouée de sa chute, causée par la haine de ses ennemis, et
orchestrée par les prétres avait été précisément son obstination a refuser les
sacrifices humains. Pour finir il choisira plutdt de sexiler et de simmoler soi-
méme plutdt que de céder aux pressions cruelles de ses ennemis. Voila un bel
et noble acte de courage rédempteur, pourtant, si nous lisons attentivement
le texte, nous soupgonnons que notre vaillant héro n'avait sans doute plus
d’autre choix que de présenter contre mauvaise fortune bon ceeur, et jouer le
jeu avec dignité pour sauver au moins ’honneur, la derniére de ses cartes. Le
roi nous apparait en fait comme un prisonnier étranger destiné au sacrifice.

Angel Maria Garibay dit du théatre préhispanique:

Haré sencilla la exposiciéon diciendo que en la dramdtica ndhuatl hallamos ya en
germen la divisién de especies: la que celebraba grandes hechos y la que solamente
tiene por mision divertir al espectador. Sin remedio tenemos que llamar a la pri-
mera tragedia y a la segunda comedia, tal como las llamaron los griegos.® Et plus
loin: Mds que hablar de un drama ndhuatl puede decirse que hay una coleccién de
cuadros melodramdticos. Eran para dar veneracién a los dioses o los héroes y para
dar esparcimiento a los magnates. Eran éstos los principales espectadores, aunque
el pueblo no estaba excluido de las representaciones generales que se hacfan en las
grandes fiestas.™

181. Nicholson, Topiltzin Quetzalcéatl, the Once and Future Lord, 270.

182. Angel Ma. Garibay K., Poesia ndhuatl, 3 vols. (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 1993), I11: X.

183. Garibay, Poesia ndhuatl, 111: XI1.
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Je ne serais pas d’accord avec une partie de ce jugement. S’il est vrai qu’il ne
nous est parvenu que des fragments de styles et de genres différents, et que cela
donne I'impression de «una coleccién de cuadros melodramdticos», je retien-
drais plutot les termes de dramdtica nabhuatl; tragedia et comedia. Le terme
mélodramatique est par trop méprisant et avec le mystére préhispanique nous
avons 4 faire & une passion tragique et poignante, un questionnement existen-
tiel dramatique, fut-il parfois exprimé ou accompagné de fragments comiques
ou burlesques. Cette tragédie s'exprime il est vrai parfois par des formes sur-
prenantes. Pour certains esprits la tragédie et le sacrifice religieux, la Grand-
Messe, s'accordent mal avec d’autres représentations, tels que celles du cabaret,
du cirque, de la magie, de 'escamotage, de I'opéra, du guignol. Il n’est pour-
tant pas si difficile de comprendre ces voisinages. Seules les situations les plus
cruelles produisent les formes d’humour les plus tordantes. Apres les horreurs
de la Grande Guerre et le génocide perpétué par les bolcheviques bienfaiteurs
de ’humanité, quelques fous sublimes purent imaginer le théatre de la cruauté
comme expression supréme de I'art.”® Fleurissent alors des auteurs tels qu’An-
tonin Artaud, Jaroslav Hasek, Michail Boulgakov, Isaac Babel. Le rire est la
forme ultime de la douleur, sa sublimation. Comme chez Rimbaud en enfer:
Et le printemps ma apporté | affreux rire de [’idiot. Cette association du plus tra-
gique des spectacles et du rire burlesque dans les rituels a été remarqué notam-
ment par le Professeur Curt Sachs,™ qui dans son Histoire de la danse, écrit:

En guise d’antidote et par un retour du pendule, la folie sacrée donne le jour
a des danses burlesques. Aux cotés du danseur possédé de lesprit divin, nous
voyons apparaitre le bouffon. Chez les Indiens d’Amérique et en passant par les
mers du Sud et PAsie jusqu’en Europe, il prend une part souvent décisive aux
danses. Il caricature les exécutants, effraie les spectateurs, harctle les jeunes filles
et pénetre les mysteres de la vie et de la mort: dans la danse du scalp des Indiens-
Cheyenne, des clowns portaient le costume de I'ennemi abattu; dans les danses
des couvents tibétains, I'on voit figurer aux cdtés de deux bouffons, deux autres
personnages vétus de maillots blancs collants sur lesquels est peint le squelette
humain et qui portent des tétes de mort."*

184. Voir Antonin Artaud, Oeuvres complétes, t. 4, Le théitre et son double (Paris: Galli-
mard, 1964).

185. Kurt Sachs, Histoire de la danse (Paris: Gallimard, 1938), 2.

186. Michel Leiris, La possession et ses aspects théitraux chez les Ethiopiens de Gondar (Paris:
Plon, 1958).
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Alfonso Caso reléve cet aspect grotesque de certaines représentations dédiées a
Quetzalcatl:

There were special dramas performed in honor of Quetzalcdatll, the god of the
wind and the hero-founder of agriculture and industry. The characters in these
dramas were grotesque, deformed people and impersonalisations of animals. Dia-
logue was highly spontaneous. In a hunting scene the sharp repartee between the

hunter and the clever animals amused the spectator.’

Le probleme qui a pu arréter, me semble-t-il, nombre de chercheurs, cest jus-
tement ce mélange inextricable de tous les genres peu coutumier de esprit
de notre époque, un spectacle total pour tous les publics. Il n'empéche que le
ceeur, le noyau de toutes ces représentations confondues est une tragédie par-
faitement structurée et qui touche tous les hommes, et la comparaison avec
Hamlet ou (Edipe n'est pas si gratuite qu'il pourrait y paraitre. Ne trouve-t-
on pas aussi dans le Quetzalcéatl I'enfance marginale, l'orphelinage, la quéte
du pére et la vengeance, 'oncle usurpateur, I'inceste, la question de I'étre: un
drame universel. Lorsque j'écrivais ci-dessus que «ce mélange inextricable de
tous les genres peu coutumier de I'esprit de notre époque», ce n'est pas tout a
fait vrai. Traditionnellement aussi en Europe, le jour de la féte du village est
avant tout le jour de la féte patronale de I'église locale, une grand-messe chan-
tée solennelle qui rappelle le sacrifice supréme du Christ comme aussi celui du
saint Patron. Mais aux mémes jours on trouvait aussi souvent la foire annuelle,
les commerces ambulants, le marché aux bestiaux, les défilés en fanfare, la féte
foraine, le guignol, le cirque, le bal et les grands banquets, les batifolages de la
jeunesse en préludes aux futures unions.

Nous allons donc relire les sources concernant Quetzalcéatl et leurs com-
mentaires comme fragments de descriptions de mystéres religieux donnés en
spectacle dans le théatre préhispanique.” A vrai dire les études sur le théatre

187. A. Caso, The Aztec People of the Sun, ed. Lowell Dunham (Norman: University of
Oklahoma Press, 1958), XV.

188. Plusieurs auteurs historiens, anthropologues lettrés, ont bien vu le caractere éminem-
ment théatral de la geste de Quetzalcdatl, au point méme de produire des pieces dramatiques
pour la scéne. Alfredo Chavero (Alfredo Chavero, Quetzalcdatl ensayo trdgico en tres actos y
en versos [Ciudad de México: impr. de Jens y Zepiain, 1878]) et Miguel Leén Portilla (Miguel
Leén Portilla, La huida de Quetzalcéarl [Madrid: Fondo de Cultura Econémica de Espana,
2001]) ont produit chacun une piéce de theatre sur Quetzalcéatl.
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de mystere préhispanique ne sont pas nombreuses, René Acufa le remarquait
déja a propos des mayas pourtant bien mieux documentés que les cultures de

Ialtiplano:

Las farsas y representaciones escénicas de los mayas antiguos constituyen un ter-
ritorio todavia poco explorado... Frente al teatro ceremonial de los mayas, el
europeo pudo sentir a veces deslumbramiento tal vez, pero siempre perplejidad. La
lengua extrafa de los cantares, lo desusado del baile y de la armonia musical de los
instrumentos, las mdscaras representando seres y rostros muchas veces monstruo-
sos, los cuerpos semidesnudos de los danzantes, a veces escondidos en parte bajo
la piel de felinos y de animales salvajes, o bien bajo los bordados de ricas plumas
de aves exdticas, y, al fin los sacrificios humanos, debieron producir cierto pas-
mo en el europeo, cuando no repugnancia. Ademds, ;Cémo comprender aquellos
juegos escénicos cuyo simbolismo era tan complicado y extrafio como las tubas
de barro y de asta de ciervo, como el sonido perturbador de las trompas de cara-
col, o como el tono ronco de los tunkules? Cuando, aun ahora, el ojo entrenado
y disciplinado del observador etnografico deja escapar tanta variedad de detalles,
:Cémo pedirle al europeo de entonces, lleno de prejuicios occidentales, que hubie-
ra reparado en el color de las plumas de los tocados, en la forma de los collares y
ajorcas, en los dibujos de las rodelas, en el tiempo y ocasién de los bailes? Cada
una de estas cosas, sin embargo, era significativa e importante para entender el

teatro ceremonial de los pueblos de Mesoamérica.™

A propos du théatre de Bali, Antonin Artaud écrit que: -Le premier spectacle du
théitre Balinais qui tient de la danse, du chant, de la pantomime, de la musique,
- et excessivement peu du théitre psychologique tel que nous l'entendons ici en
Europe, remet le théitre i son plan de création autonome et pure, sous | angle de
Uhallucination et de la peur.*® Nous pouvons parfaitement adapter, et sans
aucune hésitation, me semble-t-il, ces vues au théitre mésoaméricain, et méme
plus encore qu’a celui de Bali. Au Mexique tout était joué en dansant, la vie
des dieux, des héros, des rois:

189. René Acuna, Farsas y representaciones escénicas de los mayas antiguos (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1978), 11-12.
190. Artaud, Le thedtre et son double, 64.
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Y esos bayles mas solenes heran hechos en las fiestas generales y tanbien particu-
larmente de sus dioses, y hazianlas en las plagas. En estas no solo llamauan e honr-
rauan e alabauan a sus dioses con cantares de la boca, mas tanbien con el corazon
y con los sentidos del cuerpo. Para lo qual bien hazer tenian e usuauan de muchas
memorativas, ansi en los meneos de la cabega de los bragos y de los pies como
con todo el cuerpo trabajauan de llamar y seruir a los dioses... Estos yndios de
Anauac en sus libros y manera de escritura tenian escrito los vengimientos y vic-
torias que de sus henemigos auian auido. Y los cantares dellos sabianlos y solezi-
nauanlos con bailes y dangas, bendiziendo y confesando a sus demonios por los
quales creian auer avido vitoria contra sus enemigos. Y por estas memoria hazian

en sus fiestas aquellos actos, trabajos y cantares."

Encore un mot. ] essaierai de ne pas tomber dans deux travers trop fréquents,
celui de I'idéalisme qui veut tout voir tout beau et tout justifier au seul nom
de 'impartialité scientifique et de son dogme: ne jamais juger, et surtout,
pour ne pas paraitre faire le jeu d’'un eurocentrisme dominant, excuser et
justifier dans d’autres cultures ce qui ne saurait se tolérer dans la notre. Les
problemes abordés ici concernent souvent ’humanité dans son ensemble
et posent de graves problémes sur la nature humaine. Mon regard critique
sur certaines pratiques ne cherche pas a déprécier les mésoaméricains pré-
hispaniques mais plutdt certaines constantes tragiques des errements de la
culture, et 'étude de Mésoamérique peut beaucoup nous enseigner pour
la compréhension d’autres sociétés dont il ne reste plus que des restes archéo-
logiques, je pense en particulier aux sociétés agricoles du néolithique euro-
péen, comme aussi a la ndtre qui en constitue le prolongement. Je ne ferai
pas non plus aux Mexicains d’autrefois I'affront de les croire plus primitifs
que nous-méme. Leurs questionnements et interrogations sont humains tout
simplement, leurs réponses comme celles des autres cultures sont mélangées
de sublime et de bassesse, de cruauté et d’absurde et refletent des angoisses
existentielles qui sont aussi les notres.

Les arguments sont nombreux qui montrent que le Quetzalcéatl des textes
et traditions est 'accumulation des représentations figurées de la vie et de la

191. Motolinfa, Memoriales, XCII: 3-4: 543-544.
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mort du dieu. Dans cette courte présentation nous n’en pouvons rappeler que
quelques traits essentiels.”

fueron los toltecas a traer a Quetzalcdatll para constituirle rey en Tollan.” Cette
formulation 2 elle seule pourrait constituer la preuve que toute I'affaire de cette
monarchie de Tollan est une construction rituelle. Les Tolteques sont allés cher-
cher un certain Quetzalcdatl pour en faire leur roi! On ne nous indique pas
non plus d’ott I'on avait été le chercher. Mais on nous informe bien ici que
Quetzalcéatl n’était pas originaire de Tollan et qu'on I'y amena pour I'y décla-
rer roi. Un étranger donc. Chimalpahin confirme que Quetzalcéatl ne naquit
pas a Tollan, mais y apparut:

Ano 4-Tochtli, 1002 afios. Aqui en este nacio Topiltzin Acxitl Quetzalcohuatl alla
en Tullan. Pero no nacio en verdad, puesto que solamente llego cuando vino a
manifestarse en ese lugar. ;de donde vino? No se sabe bien, tal como lo iran dicien-
do los antiguos. Por entonces lleva dieceocho afios de asumir el mando Totepeuh,
tlatohuani de Culhuacan.”

1-Tochtli, 2-Acatl.™ Ce sont les années du Feu Nouveau dans le syst¢me calen-
daire du Mexique central, c’est donc a 'occasion de ces fétes que l'on a été
chercher Topiltzin, notre prince, notre fils bien aimé, un prisonnier, la victime
sacrificielle. Cest effectivement ainsi que le prétre Tezcatlipoca s'adresse a lui:
«Hijo mio».”*

En este ano 2-Acatl edifico Topiltzin Ce Acatl Quetzalcéatll su casa de ayunos,
lugar de su penitencia y oracion.”” Durdn et bien d’autres auteurs signalent que
la construction de cabanes rituelles et de lieux de pénitence et de prieres était

192. Il est probable que 'étude compléte qui compte presque 600 pages sera publiée en 2021
par TaB Edizioni, Roma.

193. Annales, 33.

194. Chimalpahin 1991: 11; Afio 4-Tochtli, 1002. Remarquons ici I'équivalence, une autre fois
de Tollan et Culhuacan.

195. Annales, 34,35.

196. Annales, 39, 41.

197. Annales, 35.
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bien en effet I'une des occupations obligées des prisonniers ixiptlas des dieux:
«el edificar templos y altares y el poner idolos en ellos, el ayunar».**

estaba dentro de un aposento muy obscuro y custodiado; le custodiaban sus pajes
en muchas partes, que cerraban; su aposento era el siltimo, y en cada uno estaban
sus pajes.® Quetzalcéatl était un prisonnier. Il vit donc au fond d’un cachot,
bien gardé. Duran et Joseph de Acosta nous en disent tout autant de lixiptla
de Tezcatlipoca: «Este hombre representaba vivo a este idolo aquellos quaran-
ta dias. El cual era servido y reverenciado como a tal; trafa su guardia y otra
mucha gente que le acompanaba todos aquellos dias. También lo enjaulaban
de noche porque no se le uyese».>*°

Hagamos pulque; se lo daremos a beber, para hacerle perder el tino.>** On le fait
boire pour I'étourdir. Pour le décider a bien vouloir entrer en scéne et partir pour
l'autre monde «que bebiendola conseguireis el fin de vuestros intentos, que serd
ir a los Reinos que deseais».*** La formulation est machiavélique, évidemment
on lui fait dire qu’il a lui-méme choisi de partir vers 'autre monde, la victime
doit étre consentante. Nombreux sont les textes qui mentionnent 'usage de
boissons narcotiques pour la préparation de la victime. Duran rappelle la bois-
son que I'on servait a I'image de Cihuacoatl, nommée aussi Quilaztli et Xilo-
nen: «Trafanla siempre embriagada, fuera de su natural juicio; unos dicen que
con bino, otros, que, demas de darle vino, le daban no sé que héchicos junta-
mente para que andando siempre alegre, no se acordase que habia de morir».>*
Le baron des Quiches reclame lui aussi la boisson qui efface 'amertume, «las
doce bebidas... Las probaré un instante, como suprema sefial de mi muerte».>*

Estando ya alegre Quetzalcéatll, dijo: “ld a traer a mi hermana mayor Quet-
zalpetlatl’> Quetzalcbatl réclame une femme. Lexpression ma seur est une

198. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 1: 1: 24, 1984: 13.

199. Annales, 38.

200. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espania, 1: V1: 10-11; 1984: 63; Joseph de Acosta,
V: 30; Historia natural y moral de las Indias, 276.

201. Annales, 39.

202. Torquemada, Monarquia indiana, V1: XXIV; II: 49: 1.

203. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 11: X11I: 9, 1984: 126.

204. Blixen, «Rabinal Achi», 68.

205. Annales, 42.
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courtoisie, Durdn la présente autrement: «con mucho secreto le abfan meti-
do dentro a una ramera, que entonces vivia, muy desonesta, que avia nombre
Xochiquetzal».**¢ Pour la victime du sacrifice, ¢’était de coutume, et la chose
avait été prévue depuis 'aube de I'aventure azteque, dés le début de la migra-
tion, par leur dieu tribal Huitzilopochtli, faisant partie du plan de conquétes,
on devait faire des prisonniers a sacrifier au dieu et les traiter au mieux avant
de les immoler: «la vispera de su muerte, velardn toda la noche, comerdn, dan-
zardn y se emborrachardn; y si acaso alguno quiere acostarse con mujeres, le
serdn ofrecidas prostitutas, habrd muchisimas mujeres perversas, prostitutas».>”

He aqui la cancion que has de cantar.*® S'il ne sagissait pas d’un rituel de prépa-
ration, on s'étonnerait bien de certaines incohérence du texte: Celui auquel on
s'adresse avec révérence par les titres de Sacerdote, ¢ est-a-dire grand prétre, ne
connait pas encore bien la liturgie, les répons et les litanies du rituel dont il est
lacteur principal. Tout est organisé et orchestré par les prétres, et 'on doit lui
inculquer tout ce qu’il doit faire, ici on lui enseigne la chanson qu’il doit chan-
ter, qUil est tenu de chanter. Lexpression employée ne fait aucun doute, et C'est
un ordre: «De nuevo dijeron los demonios a Quetzalcéatl: “Hijo mio, canta,
He aqui la cancion gue has de cantar”» Y canto Thuimecatl:

M;i casa de plumas de querzalli,
mi casa de plumas de zaquan,
mi casa de corales,

la dejare, An-Ya.>*

La formule nous rappelle le fragment dans lequel on le force a boire: «has de
beber cuatro».* et aussi chez Sahagtn: «y le dixo, el dicho viejo. Por fuerga
aueys de yr, a Tullan Tlapallan», ou bien encore: «diciendo que os ha de ver
por fuerza».*> Tout le scenario est réglé d’avance, c’est une obligation, on n’y
peut rien changer. Le chant est un chant d’adieu aux beautés et richesses de
ce monde, le regret de partir déja: «Mi casa de plumas de quetzalli, mi casa

206. Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana, 11: I: 30-31, 1984: 14.
207. Del Castillo, Historia de la venida de los mexicanos, 100-101.

208. Annales, 41.

209. Annales, 41.

210. Annales de Cuaubtitian, 40.

211. Sahagtn, Cédice Florentino, 111: 1V: 11v; Historia general, 311.

212. Sahagtn, Cédice Florentino, 111: IV: 10v-111; Historia general, 310.
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2) Ehecatl Quetzalcéatl, 'acteur Topiltzin,
sculpture en pierre. Museo Nacional de Historia
del Castillo de Chapultepec, Ciudad de México.
Secretarfa de Cultura-iNaH-MEX. “Reproduccion

autorizada por el Instituto Nacional

de Antropologia ¢ Historia”.

de plumas de zaquan, mi casa de corales, la dejare, An-Ya». Ceci nous rap-
pelle une fois encore les paroles du baron des Quiché: «!Ah, oh cielo!, !Ah ho
tierra!?debo, realmente, morir, fallecer aqui, bajo el cielo, sobre la tierra? ;Oh
mi oro! ;Oh mi plata».”?

Luego hablo Tezcatlipoca: Yo digo que vayamos a darle su cuerpo. 11 sagit ici
d’offrir au dieu, au personnage, au rdle, un corps dans lequel il pourra se glis-
ser, se montrer, de créer un personnage au sens théitral du terme. Il faut I'ha-
biller, le peindre, le masquer pour pouvoir le faire sortir en public.

Hijo mio, yo digo que salgas a que te vean los vasallos; voy a alinearte para que te
vean.® Luego hizo esto Coyotlinahual, oficial de pluma. Hizo primero la insignia
de pluma (apanecayotl) de Quetzalcdatll. En seguida le hizo su mascara verde;
tomo color rojo, con que le puso bermejos los labios; tomo amarillo, para hacerle
la portada; y le hizo los colmillos; a continuacion le hizo su barba de plumas, de

xiuhtototl y de tlauhquechol, que apreto hacia atras.>

213. Blixen, «Rabinal Achi», 78.
214. Annales, 39.
215. Annales, 39.
216. Annales, 40.
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Il s'agit bien d’un costume de scene comme cela se remarque sur tant de repré-
sentations peintes ou sculptées de Quetzalcéatll, un jeune homme masqué et
peint, costumé. Pour sauter dans le brasiers, a nouveau est-il 1a aussi bien cos-
tumé. Se atavio y se quemo.”” Le texte des Annales présente un Quetzalcéatl
fortement idéalisé, un héros magnifique qui comme Nanahuatl se jette har-
diment dans le brasier, et de plus il s’était d’abord fait beau, costumé, mais
nous savons que les sacrifiés étaient souvent ligotés pour étre sacrifiés, et il
en était de méme pour ceux que I'on jetait vivants au feu. D’ailleurs Mendie-
ta donne une autre version des faits: «Mas al fin el Tezcatlipuca, como mas
poderoso, le eché también de alli, y fueron con ¢él algunos sus devotos hasta
cerca de la mar, donde dicen Tlillapa 6 Tizapan, y que alli murié y le que-
maron el cuerpo».”®

Munoz Camargo dit aussi que les autres dieux (entendre ceux qui les repré-
sentent) le jeterent dans la fournaise:

Dice la fabula que el sol fue un dios muy desechado, porque fue leproso o muy
buboso, de modo que no se podia rodear ni parecer ante gentes. Visto por los
demds dioses tan gran ldstima, mandaron fabricar un horno de cal, y haciendo
una muy gran foguera en el, le echaron dentro y estando ansi ardiendo que se que-
maray consumiera o se purificara mas que los dioses, obieron con el tanta piedad
y virtud que le convertieron en luz y le llamaron sol.?

Voila donc bien la grande compassion et générosité des dieux (entendre les
prétres déguisés qui les représentent). Ils soignent le malheureux lépreux
bubonneux en le purifiant au feu, le libérent gratuitement d’une existence
insupportable. Si le texte des Annales déclare que Quetzalcéatll se jeta lui-
méme dans le brasier, C’est ici encore que la victime du sacrifice comme la
femme violée est toujours consentante, doit I'étre afin que ce ne soit pas un
crime. La comparaison entre ces deux personnages n'est pas nouvelle puisqu’on
la trouve clairement exprimée chez les informantes de Sahagun.

trés ivre, fort abrutie, abattue, perverse; une victime sacrificielle, une esclave bai-

gnée; riche et hautaine, elle est lascive, se maquille, elle ruine les gens, se mire,

217. Annales, so.
218. Mendieta, Historia eclesidstica indiana, 11: V, 188.
219. Munoz Camargo, Historia de Tlaxcala, 151.
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se lave, se baigne [...] elle vit comme un esclave baigné, elle se comporte comme

une victime sacrificielle.?*

Certains objecterons peut étre que 'on ne devrait pas confondre les prostituées
et les femmes violées, mais le texte de Mufioz Camargo nous montre pourtant
a propos de Xochiquetzal, la patronne des prostituées comment 'abus de 'une
conduit au consentement excessif de 'autre:

A esta diosa Xochiquetzal celebraban fiesta cada ano con mucha solemnidad, y
a ella concurrian muchas gentes donde tenia su templo dedicado. Dicen que fue
mujer del dios Tlaloc, dios de las aguas, e que se la hurto Tezcatlipoca, e que la

llevo a los nueve cielos e la convirtio en diosa del bien querer.™

La victime est publique, lui un homme public, elle une femme publique, tous
deux baignés excessivement, tous deux attifés et fardés excessivement, tous deux
déambulant dans les rues sous bonne surveillance, arrogants et vénaux, ivres et
drogués, se laissant toucher par tous, arborant une superbe et une apparente
gaité, elles aussi excessives et douteuses, les deux sont treés consentants, tout
aussi consentants que les volontaires tcheques sur le front serbe pendant la
Grande Guerre, qui, lorsqu’ils allaient a l'infirmerie pour se déclarer malades,
étaient tous invariablement traités de simulateurs. Il y en eut méme un, sil'on
en croit Jaroslav Haszek, qui mourut de simulation a 'hépital. Quelle gran-
deur, quelle merveille, lacteur parfait.> Lactrice parfaite.

Dans cette courte présentation de mon hypothese, je ne puis développer tous
les arguments qui démontrent que Quetzalcdatl fut un acteur, une suite d’ac-
teurs du role et que toute la tradition se rapportant a Topiltzin Quetzalcdatl
nous rapporte en fait divers aspects de la préparation et de la représentation
théatrale du mystere divin, ce qui nous est révélé de la maniere la plus convain-
cante et on ne peut plus claire par un fragment du Codex de Madrid. Apres
avoir costumé, maquillé, masqué et bien enivré Quetzalcdatl, on va le faire

220. Graulich, Le sacrifice humain chez les Aztéques, 214-215, citant Sahagtn, texte nahuatl
du Cédice Florentino X: XV: 38v-4or.

221. Mufoz Camargo, Historia de Tlaxcala, 1s5.

222. Jaroslav Hasek, le brave petit soldat Svejk, chapitre VII.
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sortir sur scéne, le montrer. Mais on doit encore finir de le décider, lui donner
courage, on le fait alors chanter a 'unisson, on fait attendre la foule massée au
dehors: «Entonces con sus guardianes se puso a cantar un canto. A la multi-
tud que esperaba fuera, se la hizo esperar mas».** Pourquoi y aurait-il eu a I'ex-
térieur une multitude? Une foule? Si ce n'est que cet événement avait été bien
organisé, préparé et annoncé depuis longtemps déja pour que vienne de tous
les alentours et souvent de tres loin, a des jours de marche, le public des fidéles
pour admirer la mort héroique du dieu, du sauveur, du dieu fait homme. Il est
grand temps de le faire entrer en scéne, la foule attend la sortie du roi: «Noti-
ficaron a Coyotlinahual, oficial de pluma, que tenia que ir y dijo: Sea en hora
buena. Voy a ver a Quetzalcdatll. Y fue y dijo a Quetzalcéatll: Hijo mio, yo
digo que salgas».* %

223. Sahagun, Cédice matritense del Real Palacio, fols.132v-134v., versién de A.M. Garibay, in
Leén-Portilla, Cantos y cronicas del México antiguo, 76-77.

224. Annales, 39.

N. B. Ce texte constitue une partie des recherches conduites dans le cadre du projet NcN,
(centre de la recherche scientifique de Pologne Nr. ID: 2013/11/B/HS1/04146) sous le titre:
Topiltzin jako aktor: analiza misterium religijnego prebiszpariskiej Mezoameryki oraz jego
zwiqzkéw z aspektami kalendarzowymi i astronomicznymi.
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El texto presenta un cuadro novohispano firmado por Antonio Enri-
quez, pintor activo a mediados del siglo xvir en la ciudad de Guada-
lajara. El lienzo de grandes dimensiones pertenece a la coleccidon del
Museo Regional de Guadalajara, pero hasta hace poco se guardaba en
la bodega, seccionado en dos, olvidado por los especialistas del campo
y el publico en general. El propésito de esta nota es dar a conocer el
cuadro y su iconografia, proporcionando también datos sobre el pin-
tor que la realizé y su posible mecenas. Actualmente la obra estd siendo
intervenida por la Escuela de Conservacién y Restauracién de Occi-

dente con el propésito de exhibirla al pablico.
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This essay presents a painting from New Spain signed by Anto-
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Antonio Enriquez, Felipe Pastor
y san Angel predicando:

un cuadro desconocido en la coleccion

del Museo Regional de Guadalajara

ste articulo estudia un cuadro firmado y fechado en 1747 por Antonio
Enriquez, un pintor activo en la segunda mitad del siglo xvii1 en Nueva
Espafia, principalmente en el Reino de la Nueva Galicia (figs. 1y 2). El
lienzo, de gran tamano, habia sido registrado en el inventario de la coleccién
del Museo Regional de Guadalajara, realizado en 1931 por Abelardo Carrillo
y Gariel, pero habia permanecido en el olvido hasta ahora.’ Por mucho tiem-
po, la pintura quedé seccionada en dos, enrollada en una esquina de la bodega
del museo (fig. 3), olvidada por los especialistas y el ptblico en general. Tras el
“hallazgo” de esta importante obra, la Escuela de Conservacién y Restauracién

1. El cuadro estd conformado por varios lienzos unidos, hoy dia montados en dos bastidores
separados. En total, mide aproximadamente s10x 330 cm. El pintor Antonio Enriquez ha sido
tema de mi investigacién en los tltimos afos y estoy preparando un estudio monogrifico sobre
esta figura desconocida de la pintura novohispana. Para la realizacién de este andlisis pude
contar con el apoyo de una beca de investigacién del Social Sciences and Humanities Research
Council de Canad4, que me permitié llevar a cabo varias temporadas de trabajo de campo
en México y contratar a varios alumnos de posgrado como asistentes de investigacién. Debo
agradecer el apoyo recibido por parte del Museo Regional de Guadalajara, asi como a todo su
personal, a los miembros del Seminario de Pintura Virreinal de dicho museo, a la direccién
de la Ecro, a los profesores y estudiantes del Seminario-Taller de Restauracién de Pintura de
Caballete, en particular a Adriana Cruz Lara y Gilda Pasco.
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1. Antonio Enriquez, San Angel carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn,
1747, 6leo sobre lienzo, 510330 cm, Museo Regional de Guadalajara (dos bastidores unidos)
© Gerardo Herndndez Rosales, ECRO. SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

de Occidente (ECRO) estd realizando en la actualidad labores de consolida-
cién, conservacion y restauraciéon de la misma. El objetivo de este articulo es
dar a conocer la pintura y su compleja iconografia en relacién con el estable-
cimiento de la orden carmelita en la ciudad de Guadalajara. También se men-
cionard brevemente al pintor novohispano Antonio Enriquez, autor de dicha
composicién. Por dltimo, se abordardn cuestiones de mecenazgo, pues una ins-
cripcién del cuadro alude al posible comitente de la pintura (fig. 4).

Como lo ha confirmado la exposicién Pintado en México, 1700-1790, existe un
enorme patrimonio del México virreinal ain por catalogar, estudiar y dar a cono-
cer al publico.” El redescubrimiento de obras virreinales notables y de gran forma-
to no es algo inusitado en la historiografia reciente de la pintura novohispana.

2. Fomento Cultural Banamex/Los Angeles County Museum/The Metropolitan Museum
of Art, 2017-2018. Véase Pintado en México, pinxit mexici (catdlogo de la exposicién) (Ciudad
de México y Los Angeles: Fomento Cultural Banamex/ Los Angeles County Museum, 2018).
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2. Detalle de la firma y del abrazo de santo Domingo, san Francisco y san Angel. Antonio
Enriquez, San Angel carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin.
SECRETARfA DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de

Antropologia e Historia”.

El propio Museo Regional de Guadalajara no es ajeno a este fendémeno pues,
entre las actividades para celebrar su centenario de existencia en 2018, empren-
di6 el estudio de su coleccién de pintura virreinal.? El presente articulo propone
rescatar la memoria de un maestro casi olvidado por la historiografia de la pin-
tura novohispana, que desarroll6 en la ciudad de Guadalajara gran parte de su

3. Sobre la constitucién, problemas de catalogacién y posibilidades de estudio de esta co-
leccién véase Adriana Cruz Lara Silva, “Entre lo universal y lo nacional. La formacién de la
Pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara”, Antropologia. Revista Interdisciplinaria del
INAH, nim. 3 (2017): 18-31. También vale la pena destacar el trabajo de la misma autora sobre
la documentacién, valoracién y atribucién al pintor sevillano Esteban Mdrquez de Velasco
(1652-1696) de una serie de cuadros de esta misma coleccidn; serie atribuida erréneamente a
Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682). Véase Adriana Cruz Lara Silva, “De Sevilla al Museo
Regional de Guadalajara. Atribucién, valoracién y restauracién de una serie pictérica francisca-
na’, tesis de doctorado en Historia del Arte (Universidad Nacional Auténoma de México-Fa-
cultad de Filosoffa y Letras, 2014).
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3. Detalle del estado de resguardo
anterior. Antonio Enriquez, San
Angel carmelita predicando en la
basilica de San Juan de Letrdn.

© Alena Robin. SECRETAR{A DE
CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccion
autorizada por el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia”.

obra, parte de la cual estd hoy dia albergada en la coleccién del Museo Regio-
nal de Guadalajara, a pesar de encontrarse en bodega, por diferentes razones.

Antonio Enriquez

Antonio Enriquez fue un pintor activo en la ciudad de Guadalajara desde la
década de 1740. Guadalajara era entonces la capital politica y religiosa del drea
conocida como el Reino de Nueva Galicia; tenfa una ubicacién céntrica en el
virreinato y su extenso territorio se caracterizaba por actividades de comercio,
minerfa, agricultura y ganaderia.* Si bien la escuela de pintura de la Ciudad de

4. El Reino de Nueva Galicia cubria una vasta extensién de territorio novohispano que
corresponde a los actuales estados de Jalisco, Nayarit, Aguascalientes, Zacatecas y Colima. Una
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4. Detalle de la anotacién del patrocinio “Adevocion de D.” Phelipe Pastor”. Antonio Enriquez,
San Angel carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin. SECRETARIA
DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia

e Historia”.

México, capital del virreinato de Nueva Espana, fue la mds activa durante la
época colonial y es hoy dia la més estudiada, no fue el Gnico centro productor.
En tiempo reciente, varios especialistas se han interesado en lo que estaba ocu-
rriendo en otras dreas del virreinato en cuanto a produccién pictérica, como
en Puebla de los Angeles, o en Oaxaca. En Nueva Galicia, la figura de Diego
de Cuentas (1654-1744) es tal vez la mds conocida; Francisco de Le6n y Manuel
Montes también son pintores que desarrollaron obra considerable en la regién
por lo que la escuela pictérica de Guadalajara también amerita mds atencién.’

reciente antologfa de textos sobre esta regién se encuentra en: Thomas Calvo y Aristarco Re-
galado Pinedo, coords., Historia del Reino de la Nueva Galicia (Guadalajara: Universidad de
Guadalajara/Centro Universitario de Ciencias Sociales y Humanidades, 2016).

5. Maria Laura Flores Barba, “Diego de Cuentas, pintor de entresiglos en la Nueva Galicia
(1654-1744)”, tesis de maestria en Historia del Arte (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2013); hay datos sueltos y obras registra-
das en la regién en: Leopoldo Orenddin, Pintura. Siglos xvi, xvir y xviir (Guadalajara: Offset
Diana, 1960). Sobre este tema, también estd en desarrollo el trabajo de Marfa Laura Flores
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Documentar la vida de Enriquez no ha sido fécil: hasta la fecha no se cuen-
ta con evidencia de contratos con discipulos ni para obras especificas; toda-
via se desconocen sus datos biograficos, como su nacimiento, matrimonio o
muerte. Sin embargo, diferentes documentos atestiguan la actividad de Anto-
nio Enriquez en Guadalajara entre 1747 y 1760, ya que es mencionado como
“maestro pintor” y “vecino” de la ciudad.® Las razones que pueden explicar la
falta de informacién sobre Antonio Enriquez pueden ser varias, desde la cata-
logacién de los fondos que no agiliza las bisquedas, el estado de conservacién
de los documentos virreinales y la poca valoraciéon que se hizo de estos docu-
mentos por mucho tiempo, y ciertos fondos que no son de consulta piblica.
Esta situacién no es exclusiva de Antonio Enriquez o de la region de Guadalaja-
ra, mds bien se trata de una situacidn generalizada en el arte novohispano, con
algunas excepciones. En general, se puede decir que los archivos de otras ciu-
dades, a diferencia de la Ciudad de México, estdn incompletos, no se encuen-
tran totalmente catalogados y algunos son de dificil acceso. Otra causa es que
en Guadalajara, asi como en otras ciudades del virreinato, no se ha localiza-
do evidencia del establecimiento formal de un gremio de pintores equivalen-
te al de la Ciudad de México, por lo que no se tienen documentos que hablen
directamente de la actividad de los pintores.”

En la historiografia de la pintura novohispana, Manuel Toussaint se refiere a
Antonio Enriquez en dos ocasiones. Primero en Arte colonial en México, publi-
cado originalmente en 1948, donde incluye breves noticias de Antonio Enri-
quez, en una seccién dedicada a la pintura de las provincias de Nueva Espafia en
el siglo xvir. Antonio Enriquez es registrado en la seccién de Guadalajara. Lo
menciona como “artista local”, y reconoce a la vez que este calificativo es dudo-
so: supone que Antonio era tapatio puesto que de su pincel s6lo se localizan

Barba, “Mexican Colonial Painters From 1650 to 1750: Artistic Networks and the Production
of Space”, tesis de doctorado en Estudios Hispdnicos (Londres, Ontario: Western University).

6. Vase, por ejemplo, el Archivo Histérico de la Real Audiencia de Guadalajara (en adelante
ARAG), Bienes de difuntos, caja 289, exp. 11, 1747, progresivo 3228, ff. 8r y ss.; ARAG, Bienes de
difuntos, caja 275, exp. 8, 1749, progresivo 3013, f. 7v y ss.

7. Se han consultado varios fondos documentales en busca de Antonio Enriquez, entre ellos:
los archivos de varias parroquias por medio de la base de datos de Family Search, el Archivo
General de la Nacién (en adelante aGN), el Archivo Histérico de la Real Audiencia de Gua-
dalajara (araG), los protocolos notariales en el Archivo Histérico de Jalisco (aHj), el Archivo
Histérico de la Arquididcesis de Guadalajara (aHAG) y el Archivo Histérico de las Dominicas
en su convento.
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obras en esta ciudad, aunque se limita a citar obras que pertenecen al Museo
del Estado (ahora Museo Regional de Guadalajara); no cita ninguna obra de ¢l
en las iglesias de la localidad.® En Pintura colonial en México, Toussaint se refie-
re de nuevo a Antonio Enriquez, en un capitulo dedicado a la pintura diecio-
chesca en otras provincias de Nueva Espafa.?

En el catdlogo de la exposicion Painting a New World: Mexican Art and
Life, 1521-1821 (2004), Clara Bargellini se refiere a dos obras de temas mito-
l6gicos, firmada y fechada una de ellas por Antonio Enriquez; la segunda se
atribuyé al mismo pintor.” La autora subraya la temdtica poco comun en la
pintura novohispana, pero el examen de los cuadros se detiene en el andlisis
iconografico de los mismos y su fuente en grabados de composiciones del pin-
tor italiano Francesco Albani. En este estudio, las noticias biograficas de Enri-
quez se resumen a un breve pdrrafo, que hace alusion a otro cuadro de fechas
mucho mds tardias y de temdtica muy diferente, Cristo coronado y adorado por
dngeles de 1786 en el Museo de Actopan (Hidalgo), por lo que la autora avan-
za la posibilidad de la existencia de dos pintores con el mismo nombre en la
Nueva Espana.” En otro estudio de la misma autora, se regresa sobre Anto-
nio Enriquez, al hacer referencia a la manera de firmar que ostenta el cuadro
del Museo de Actopan, la cual, segiin Clara Bargellini, ubica a Enriquez en el
contexto de la toma de conciencia del valor de su oficio por parte de algunos
pintores dieciochescos.”

Al estudiar a Antonio Enriquez no se le puede desligar de la mencién de
otro pintor dieciochesco, de quien también hace falta estudiar a fondo su
vida y obra, con el cual Antonio comparte el apellido: Nicolds Enriquez. La

8. Manuel Toussaint, Arte colonial en México (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990), 177-178.

9. Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, ed. Xavier Moyssén (Ciudad de México: Uni-
versidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990), 186-187.

10. En una visita al Denver Art Museum se pudo confirmar que ambos lienzos estdn firma-
dos y fechados por Antonio Enriquez. Agradezco a Donna Pierce y Julie Wilson por su apoyo.

1. Clara Bargellini, “Antonio Enriquez, Homage to Venus”, Painting a New World: Mexican
Art and Life, 1521-1821 (Denver: Denver Art Museum, 2004), 203-205.

12. Clara Bargellini, “Consideraciones acerca de las firmas de los pintores novohispanos”, £/
proceso creativo, ed. Alberto Dallal (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006), 221-222. La firma se lee de la siguiente
manera: “A[d]oramoste y vendecimoste Dios y Senior Rey de la eterna Gloria/ Un Padre nro y
Ave Maria por las Almas del Purgatorio/ A devocién de Antonio Enriques su Autor se dedico
dia 4/ de abril de 1786”.
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posible relacién de parentesco entre Nicolds y Antonio Enriquez es un asun-
to que merece atencién. De hecho, Leopoldo Orenddin menciona a varios
pintores que comparten el mismo apellido: “Durante el siglo xvir existie-
ron varios pintores apellidados Enriquez: Blas, José, Nicolds y Antonio, al
que se confunde con el anterior que fue el mds conocido.” Varias son las
dinastias de pintores que se transmitieron el oficio en subsecuentes genera-
ciones en la Nueva Espana. Son muy pocas las fuentes histéricas conocidas
por el momento que aluden a un vinculo entre Nicolds y Antonio. El padre
de Nicolds Enriquez se llamaba Antonio, eso se conoce por el acta de bau-
tismo de Nicolds del 13 de septiembre de 1704, pero no se especifica el ofi-
cio de Antonio “padre”.** Nicolds y Antonio Enriquez, quizds al pintor que
mds adelante desarroll6 su obra en Guadalajara, estdn asimismo profesio-
nalmente asociados cuando firmaron en 1728, junto con otros pintores, un
documento en relacién a los intentos de los hermanos Rodriguez Judrez de
regular mejor el oficio de la pintura en la Ciudad de México.” El que apa-
rezcan juntos al firmar el documento no necesariamente implica que sean
parientes, pero no deja de llamar la atencién que dos pintores novohispanos
contempordneos del mismo apellido estdn involucrados en los mismos asun-
tos relacionados con el oficio de ser pintor en la Ciudad de México. Antonio
figura como hermano de Nicolds Enriquez en la obra del cronista Juan de
Viera, “Razén de los pintores célebres de la América” en su Breve compencdios-
sa narracion de la ciudad de México, corte y cabeza de toda la América septen-
trional [1778]. Como figuran en la seccién de “pintores modernos”, es decir
contempordneos al autor, eso le da al autor un aspecto de testimonio de los
hechos que cita.”® Por tanto, tal vez habria dos Antonio Enriquez, padre e
hijo. Manuel Toussaint y Leopoldo Orenddin estudian a Nicolds y Antonio
Enriquez a la par, pero nunca hacen afirmacién alguna sobre el hecho de que
comparten el mismo apellido, o las implicaciones que podria tener. Guiller-
mo Tovar de Teresa reconoce que habia dos pintores de apellido Enriquez,

13. Orenddin, Pintura. Siglos xvi, xvi1 y xviir, 27.

14. Mina Ramirez Montes, “En defensa de la pintura. Ciudad de México. 17537, Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas XXIII, nim. 78 (2001): 107, n. 14.

15. Paula Mues Orts, La libertad del pincel. Los discursos sobre la nobleza de la pintura en
Nueva Espana (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2008), 399-401.

16. Reproducido en Antonio Rubial, La ciudad de México en el siglo xviir (1690-1780), tres
crénicas (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1990), 291-293.
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Antonio y Nicolds, “los cuales debieron ser hermanos, si atendemos a la cro-
nologia, pues ambos son contempordneos”.””

Si la relacién entre Antonio y Nicolds resulta nebulosa, habria que agregar
dos eslabones mds a la ecuacién de esta posible dinastia de pintores: Blas y José
Enriquez. El primer hijo de Nicolds Enriquez, Blas, fue bautizado en 1726 y su
padrino fue el pintor y bachiller Nicolds Rodriguez Judrez.” Este dato resulta
interesante, pues Nicolds Rodriguez Judrez también firmé las amonestaciones
de casamiento de Nicolds Enriquez el 28 de enero de 1725, lo que parece suge-
rir una relacién estrecha entre ambos.” Asi, esta relacién personal podria ubi-
car a Nicolds en la esfera artistica de los hermanos Rodriguez Judrez; tal vez se
podria pensar que en este dmbito también se haya formado Antonio Enriquez,
antes de dirigirse hacia Guadalajara para ejercer su oficio.

Las obras firmadas por Antonio Enriquez catalogadas por el momento osci-
lan entre 1732 y 1786 lo que abre la posibilidad de que se trate de obras de dos
pintores homénimos.* Las pinturas firmadas por Antonio Enriquez ilustran
temas muy variados: escenas biblicas del Antiguo y Nuevo Testamento, esce-
nas mitoldgicas, santos, retratos y escenas de devocion local. La obra pictérica
de Antonio Enriquez se encuentra principalmente en la ciudad de Guadala-
jara, y otras dreas de la entonces Nueva Galicia. Hay diversos cuadros que se
ubican o proceden de diferentes templos de la ciudad; por ejemplo, el San-
to Cristo de las Tres Gracias (1745, iglesia de San Juan de Dios). Dos series
sobresalientes de Enriquez las patrocinaron conventos femeninos de Guadala-
jara: la serie del Via Crucis de 14 grandes lienzos para el convento de Carme-
litas Descalzas de Santa Teresa (ahora en el Museo Regional de Guadalajara)

17. Més adelante repite noticias de Toussaint y Orenddin sobre obras de ambos en Guadala-
jara, con mucha confusién en la atribucién. Se ilustra la entrada de “Los Enriquez” exclusiva-
mente con obras de Nicolds Enriquez. Véase Guillermo Tovar de Teresa, Repertorio de artistas en
Meéxico, vol. 1 (Ciudad de México: BBvA Bancomer, 1995), 368. En la traduccion al inglés de la
obra, se habla de los “Enriquez brothers”, lo que no aparece en espafiol, véase Guillermo Tovar
de Teresa, Repertory of Artists in Mexico, vol. 1 (Ciudad de México: BBvA Bancomer, 1995), 368.

18. Archivo Histérico del Arzobispado de México (aHAM), Parroquia de San Miguel Arcdn-
gel, Bautizos de esparioles, 1716-1732, caja 142, rollo 2, vols. 3-6.

19. Archivo parroquial de San Miguel Arcdngel de la Ciudad de México, Libro de amones-
taciones, afios 1722-1760, f. 19, citado por Mina Ramirez Montes, “En defensa de la pintura’,
106-107, n. 14. Es conocido el hecho de que, al quedar viudo en 1704, Nicolds Rodriguez Judrez
emprendié muy pronto la vida eclesidstica; en 1706 ya se mencionaba como bachiller, pero no
por esta razon dejé de pintar.

20. Hecho ya sefialado por Bargellini, “Antonio Enriquez, Homage to Venus”, 203-205.
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5. Antonio Enriquez, Encuentro de Jesiis con su madre, serie “Via Crucis”, 1742-1749, 6leo sobre
tela, 186 x 240 cm, Museo Regional de Guadalajara. © Gerardo Herndndez Rosales. SECRETAR{A
DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia”.

(fig. 5),” y la serie de cuatro enormes lienzos que ilustran escenas de la vida de
santo Domingo de Guzmdn que se conserva en el lugar para el cual fue conce-
bida, la sacristia de la iglesia de lo que fue el poderoso convento dominico de
Santa Maria de Gracia. El tamafo de los lienzos, asi como la cantidad de cua-
dros que conforman ambas series permiten pensar que Antonio Enriquez tuvo
un taller alrededor de ¢l, lo que podria explicar diferentes niveles de destreza
que se pueden percibir en las obras.

El pincel de Antonio Enriquez fue también apreciado en otras dreas de la
Audiencia de Nueva Galicia, por ejemplo: en Lagos de Moreno (Retrato de Sor
Maria Esthefana, ca. 1750, coleccién particular), en la iglesia de La Playa, en

21. Alena Robin, “El Via Crucis del Museo Regional de Guadalajara y los avatares del tiem-
po”, Actas del Primer Coloquio Interdisciplinar: Museo Regional de Guadalajara hacia su Cen-
tenario. 1918-2018 (Guadalajara: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2015), 35-46.
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Bolanos (Virgen de Guadalupe, 1751, Patrocinio de San José, s. £.), en Real Alto,
en el actual municipio de San Sebastidn del oeste (Virgen de Guadalupe, s. f.)
o en Nochistlin (Animas del purgatorio, s. £.).*

Las fechas exactas y el contexto de la llegada de Antonio Enriquez a Gua-
dalajara resultan atin oscuras. Aparece, sin embargo, en febrero de 1747 como
un pintor maduro, registrando las pinturas en el inventario de los bienes
que pertenecieron a un importante miembro de la élite local, el terratenien-
te, minero y comerciante Bernardo Apolinar Miranda Villaysin, propietario
de la extensa hacienda El Cabezén y La Vega, al cual regresaré mds adelan-
te.” El suceso mds prestigioso en el cual participé Antonio Enriquez fue sin
duda la jura de Fernando VI (1713-1756) que ocurrié en Guadalajara en octu-
bre de 1747. Enriquez fue el encargado de realizar las pinturas alegéricas para
la plaza mayor de Guadalajara para aclamar al nuevo monarca, trabajando en
colaboracién con la élite intelectual del momento, incluyendo el obispo Juan
Gémez de Parada (1678-1751), de quien Enriquez realizé un retrato unos anos
después (ahora en el Museo Regional de Guadalajara).* Del manuscrito de

22. Alena Robin, “Antonio Enriquez. Su obra pictdrica en las regiones culturales de Jalisco”,
Actas del Tercer Coloquio Interdisciplinar: regiones culturales: sur, norte, costa y centro. Museo
Regional de Guadalajara hacia su Centenario. 1918-2018 (Guadalajara: Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, 2018), 283-297.

23. ARAG, Bienes de difuntos, caja 289, exp. 11, progresivo 3228, ff. 14v-171, 1747. Agradezco
a Marfa Laura Flores Barba por su ayuda para localizar este importante documento. En 1718,
Miranda Villaysdn era parte del cabildo de Guadalajara, con otros importantes terratenientes
locales. En 1738, se le registra como tenedor del monopolio de la venta de carne en Guadalajara,
véase Eric van Young, Hacienda and Market in Eighteenth-Century Mexico. The Rural Economy
of the Guadalajara Region, 1675-1820 (Berkeley: University of California Press, 1981), 50, 55, 174.
Las haciendas de El Cabezén y La Vega eran dos propiedades constituidas como una sola po-
sesién que se administraba en conjunto desde principios del siglo xvii1, Van Young, Hacienda
and Market, 162.

24. Agradezco la noticia de este importante documento a Marfa Laura Flores Barba, asi como
la transcripcion del mismo a Ivdn Baruj Vizquez Clavellina. El documento se ubica en: Arag,
Civil, caja 148, exp. 9, 1791, progresivo 1639, “De la relacién de la Jura celebrada en esta Capital
por la exaltacién al Trono de S. M. el St. Dn. Fernando Sexto” (56 ff.). El documento es una
copia hecha en 1791 por Urbano Ballesteros de una relacién de las ceremonias por el escribano
del cabildo de Guadalajara, Manuel de Mena, realizada en 1748. Victor Minguez menciona un
opusculo publicado en Guadalajara de los festejos de Fernando VI, que versa sobre los actos
organizados por el gremio de los comerciantes de la ciudad quien costed la acunacién de 9oo
monedas con el busto de Fernando VI que fueron repartidas, como es de costumbre, después de
la proclamacién. Véase Victor Minguez, “Reyes absolutos y ciudades leales. Las proclamaciones
de Fernando VI en la Nueva Espana’, Tiempos de América, nim. 2 (1998): 31. Algunas monedas
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la jura al nuevo monarca emana mucha informacién que alude a la cultura
simbdlica de la sociedad de Guadalajara a mediados del siglo xvimr. También
revela el aprecio que recibia Antonio Enriquez como pintor en este ambien-
te, pues en alguna parte del manuscrito se refiere a él como “el diestro pincel
de nuestro Henrriquez”.” De esta prolifica temporada de actividades es la pin-
tura que se relaciona con la orden carmelita masculina de Guadalajara, tema
del presente articulo (fig. 1).

San Angel predicando y la orden carmelita en Guadalajara

El cuadro que me ocupa ilustra una compleja escena que se desarrolla en el inte-
rior de un templo de arquitectura cldsica (fig. 1). En el fondo, en la parte central,
hay un altar representando a un Calvario, Cristo en la Cruz acompanado de la
Virgen Maria y san Juan, dificil de apreciar. Del lado derecho, hay un personaje
predicando en el pulpito (fig. 6). Una multitud lo escucha, tanto personajes del
dmbito religioso como laico, estdn presentes: el papa, cardenales, frailes de dis-
tintas 6rdenes religiosas, senores y damas (figs. 6-7). Abajo del pulpito, dos nifios
se abrazan y senalan al fraile predicando (fig. 6). Unos personajes estén poniendo
la debida atencién a la homilia, mientras otros parecen estar debatiendo entre si.
Algunos personajes estin dispuestos sobre una rica alfombra. Del lado derecho,
un hombre de pie con tinica blanca se sehala a si mismo, viendo directamen-
te hacia el espectador (fig. 8). Del lado izquierdo, tres personajes se abrazan: un
fraile franciscano, un carmelita y un dominico (fig. 2). De sus bocas salen filac-
terias con textos en latin. Dos de los mismos personajes se representan en una
segunda escena detrds de la primera, sefialando al carmelita que predica (fig. 7).
De nuevo de sus bocas salen filacterias con texto en latin. En la parte inferior del

con la efigie de Fernando VI estdn reproducidas en: Manuel Romero de Terreros, “Las efigies
de Fernando VI en México”, Anales del Instituro de Investigaciones Estéticas VI, num. 22 (1954):
89-91, ldm. 1. Algunas noticias de la jura de Fernando VI estdn también registradas en: Francisco
de la Maza, La mitologia cldsica en el arte colonial de México (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1968), 190-199.

25. ARAG, Ramo Civil, caja 148, exp. 9, progresivo 1639, 1791, f. 20r y v (bis), énfasis mio.
Aqui me interesa sobre todo destacar la participacion de Antonio Enriquez en las celebraciones.
Para un andlisis mds completo de los preparativos, descripciones de las construcciones efimeras,
festejos y la celebracién de la jura en si, véase Thomas Calvo, “La jura de Fernando VI en Gua-
dalajara (1747): de la religién real a la festividad”, 7azkwd, nim. 8 (2005): 67-92.
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6. Detalle de san Angel predicando y de la muchedumbre escuchando la predicacién. Antonio
Enriquez, San /fngel carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn, © Alena Robin.
SECRETARA DE CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia”.

cuadro hay también un amplio texto en latin dividido en varias cartelas que alu-
de a diferentes pasajes de la vida del carmelita.*®

El cuadro representa el momento de la predicacién de san Angel (1185-1226)
en la basilica de San Juan de Letrdn en Roma, durante la cual el santo carmeli-
ta tuvo la revelacién de que ahi estaban presentes san Francisco (1181/82-1226)
y santo Domingo (1170-1221).”” Predicé tan bien que ambos santos lo quisie-
ron conocer. Se trata del hecho histérico del encuentro en Roma de los

26. Las inscripciones en latin han sufrido varias pérdidas debido al estado de conservacién
del lienzo.

27. La informacién sobre la vida del santo proviene de las siguientes fuentes: Joseph Diego,
Tres bellas flores del Carmelo, en las vidas de sus tres héroes gloriosos S. Angelo, y san Anastasio
mdrtires, y san Alberto, el Thaumaturgo de Sicilia. Se anaden, el novenario de este médico celes-
tial, y el itinerario de la vida, para la muerte, que cercano a ella, dispuso, para mejor disponerse
para ella (Zaragoza: Herederos de Manuel Roman, 1724); Ludovico Saggi, ed., Santos del Car-
melo. Biografias de diversos diccionarios, trad. Jesis Marfa Carrién (Madrid: Libreria Carmelita-
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7. Detalle de la muchedumbre escuchando la predicacién. Antonio Enriquez, San Angel
carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin. SECRETARIA DE
CULTURA-INAH-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia”.

fundadores de las diferentes 6rdenes religiosas, momento que se ha visto como
el simbolo del hermanamiento de las érdenes en su afén misionero y aposté-
lico. Aunque es muy comun la representacién del abrazo entre san Francisco
y santo Domingo, hubo un tercer personaje en este abrazo histérico, que ha
sido silenciado por las crénicas franciscanas y dominicas.

San Angel es un santo carmelita venerado desde 1456, cuando el papa Pio 1T
aprobé su culto. Nacié en Jerusalén de padres judios convertidos al cristianis-
mo gracias a la apariciéon de la Virgen. Vivié en el Monte Carmelo, y viajé a
Roma en 1218 en compania de otros carmelitas para obtener la aprobacién de
la Regla del Carmen del papa Honorio III. Fue durante su estancia en Roma
que ocurrié el encuentro con san Francisco y santo Domingo, cuando san
Angel predicé en la basilica de San Juan de Letrén. Posteriormente, san Angel
fue enviado a Sicilia en misién evangelizadora. En Licata se encontrd con

na, 1982), 243-247. El estudio més completo sobre san Angel es de Ludovico Saggi, S. Angelo di
Sicilia. Studio sulla vita, devozione, folklore (Roma: Institutum Carmelitanum, 1962).
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8. Detalle del personaje vestido con una
tunica blanca, y otro con espada. Antonio
Enriquez, San Angel carmelita predicando en
la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena
Robin. SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia”.

Berengario, un infiel c4taro. San Angel convencié a su compafiera de que lo
dejara, lo cual hizo después de convertirse. Dicha mujer decidié después vivir
una vida de penitencia, por lo que Berengario se vengé de san Angel cuando
predicaba, hiriéndole con una espada. Murié dias después a causa de sus heri-
das. El desarrollo del culto a san Angel va de la mano con la expansién de la
orden carmelita, sobre todo en Italia. San Angel tiene fama de haber converti-
do a mucha gente y haber obrado muchos milagros. En especial, se ha recurri-
do a su proteccién para las pestes. Los atributos mds frecuentes de san Angel
son la vestimenta carmelita, una espada o cuchillo que se relacionan con su
muerte, un libro, y tres coronas que aluden a sus cualidades de virgen, doctor
y mdrtir. La escena pintada por Antonio Enriquez es mds bien una narracién
de los momentos mds importantes y gloriosos de la vida del santo: la predi-
cacién en Roma, y su encuentro con san Francisco y santo Domingo (fig. 1).
Aunque las representaciones de san Angel en el arte novohispano no son muy
abundantes, fue, no obstante, una figura respetada dentro del dmbito carmelita
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novohispano, pues se aprovechd su nombre para denominar un convento de la
orden, ahora una colonia, originalmente en las afueras de la Ciudad de México.

Los primeros miembros de la orden de los carmelitas descalzos llegaron a
la Nueva Espana en 1585 con el propésito de cumplir una misién evangeliza-
dora que fue frustrada por diferentes razones. Por tanto, los frailes adoptaron
una postura urbana contemplativa, y ofrecieron servicios pastorales a la pobla-
cién espanola en vez de estar a cargo de la doctrina indigena. Asi, varias de las
fundaciones carmelitas novohispanas se hicieron en un contexto de expansién
territorial y fortalecimiento urbano, ademds de la independencia de la provin-
cia americana respecto a la metrépolis.?

Por la temdtica, el cuadro de Antonio Enriquez necesariamente se relacio-
na con la presencia de la orden carmelita en la Nueva Espana y adquiere una
connotacién especial en el contexto de Guadalajara. El establecimiento de la
rama varonil de los carmelitas en Guadalajara fue bastante complicado, pues
se hizo en tres ocasiones a lo largo de varios siglos.” El cronista Agustin de la
Madre de Dios afirma que, para 1593, todas las 6rdenes religiosas se encontra-
ban en Guadalajara, menos los carmelitas.”® La primera fundacién se hizo hacia
1595, la segunda a mitad del siglo xv11, y fue sélo hacia mediados del siglo xv1-
11 que se realizé la fundacién definitiva. Si bien en las dos primeras ocasiones
los religiosos fueron bien recibidos por el obispo, la nobleza y el pueblo, las
demds érdenes religiosas celaban a los carmelitas. Aparentemente, para la terce-
ra fundacidn, tanto el clero regular como el secular favorecian el regreso de los
carmelitas a Guadalajara, y contaron con el apoyo econémico de varios veci-
nos.”" Es de destacar la aportacién, hacia 1732, del diputado del Comercio y
Real Aduana de Guadalajara, Bernardo Apolinar de Miranda Villaysdn, quien
apoy6 con la cantidad de 30 000 pesos para la fundacién carmelita. > Como
ya se habia mencionado, Enriquez hizo el avalto en el inventario de bienes de

28. Jessica Ramirez Méndez, Los carmelitas descalzos en la Nueva Esparia. Del activismo mi-
sional al apostolado urbano, 1585-1614 (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, 2015), 13-22, 206-209.

29. Manuel Ramos Medina, E/ Carmelo novobispano (Ciudad de México: Centro de Estu-
dios de Historia de México Carso, 2008), 89-103.

30. Agustin de la Madre de Dios, Tesoro escondido en el Santo Carmelo mexicano, ed. Eduardo
Bdez Macias (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de In-
vestigaciones Estéticas, 1986), 179.

31. Ramos Medina, £/ Carmelo novobispano, 98-101.

32. Ramos Medina, E/ Carmelo novohispano, 100.
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este importante personaje en 1747, lo que podria sugerir una relacién estrecha
entre el diputado del comercio, los carmelitas y Enriquez. El asunto de la ter-
cera fundacién empez6 en 1725 y la cédula real fue finalmente expedida en abril
de 1746.% La fecha de la real cédula es importante pues es el acontecimiento
que mds se aproxima a la datacién del cuadro de Antonio Enriquez. El abrazo
entre san Francisco, santo Domingo y san Angel podria entonces hacer alusién
a esta pacificacion de las érdenes religiosas que permitié la tercera y definitiva
fundaci6n de la orden masculina carmelita en Guadalajara.

Las inscripciones en latin en las cinco cartelas de la parte inferior del cuadro
y en las filacterias saliendo de la boca de san Francisco, santo Domingo y san
Angel aluden a la conversacién mantenida entre los tres fundadores de 6rdenes
religiosas y diversos momentos de la vida del santo carmelita. Segun la tradi-
cién, Enoch, compaiiero de san Angel, escribi6 el relato de su vida y diferentes
versiones fueron publicadas entre los siglos xv1 y xvii1 en latin, italiano y espa-
fiol. Por el momento, no se conoce edicién alguna impresa en la Nueva Espana,
pero cualquiera de las ediciones europeas podria haber circulado en América.
La versién romana de 1746 (Vita di San Angelo) es de particular interés, pues
estd muy cercana en el tiempo a la elaboracién de la pintura de Antonio Enri-
quez. La abundancia de las inscripciones en latin sugiere una audiencia edu-
cada que podia leer este idioma y reflexionar sobre la vida del santo carmelita.

La narracién de la escena en el cuadro empieza con la presencia del santo
predicando en la esquina superior derecha (fig. 6), para seguir con la discusién
entre san Francisco y santo Domingo del lado izquierdo a la mitad horizon-
tal de la escena, que senalan hacia san Angel (fig. 7). Termina la narrativa con
el abrazo de los tres santos, en la parte inferior, del lado izquierdo (fig. 2). No
parece casualidad que la firma del pintor se encuentre a un costado de esta esce-
na, que es primordial en la composicién. También es importante destacar que
san Angel se encuentra ms erguido que santo Domingo y san Francisco, que
estdn arrodillados ante el carmelita.

El pintor se esmer6 en distinguir rostros, posturas y vestimentas entre los per-
sonajes que asisten a la predicacion de san Angel, individualizdndolos con dife-
rentes colores de piel, tocados, entre otros. La escena es anacrdnica o ahistérica
en el sentido que combina maneras de vestir de diferentes épocas. Sobresale de la
muchedumbre un énfasis en las conversaciones que se llevan a cabo, por medio
de una gran gesticulacién. Se han calculado alrededor de 200 personas, mujeres

33. Ramos Medina, E/ Carmelo novobispano, 103.
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9. Detalle del personaje con rasgos asidticos, Antonio Enriquez, San Angel carmelita predicando
en la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin. SECRETARIA DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

(19), nifos (3), cardenales (10), un papa que sobresale por la riqueza de su atuen-
do y la minuciosidad de su tiara papal (fig. 7), hay varios monjes de diferentes
6rdenes. Sale a relucir un personaje con rasgos asidticos (fig. 9), uno con ante-
ojos (fig. 10), un soldado (fig. 11), un civil con espada dando la espalda al pabli-
co (fig. 8), y un unico civil sentado al mismo nivel que los cardenales (fig. 6).

La ambientacién arquitectdnica de la escena estd en general bien realizada
en términos de perspectiva y profundidad. Hay algunos recursos que Antonio
Enriquez emplea en el cuadro de san Angel predicando que se encuentran en
otras composiciones del pintor. Por ejemplo, el tema de la alfombra para llenar
un espacio (figs. 1y 4), también aparece en la pintura del Nacimiento de santo
Domingo de Guzmdn de la serie en la sacristia de la iglesia del ex convento de
Santa Maria de Gracia.** De la misma serie, se podria mencionar la variedad de
actitudes de gesticulacién y conversacién de los frailes dominicos en la com-
posicién de Santo Domingo atendido por los dngeles, lenguaje que aparece de

34. Los cuadros estdn reproducidos en el anexo fotogrifico de Orenddin, Pintura. Siglos xvi,
XVII y XVIIL S. p.
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10. Detalle del personaje con anteojos. Antonio Enriquez, San Angel carmelita predicando
en la basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin. SECRETARfA DE CULTURA-INAH-MEX.
“Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

forma abundante en la muchedumbre que estd presente en la predicacién del
santo carmelita (figs. 6-7). Lo mismo se reconoce en la escena del Pentecostés
de la serie del Via Crucis, hoy en el Museo Regional de Guadalajara, donde los
apostoles, dispuestos alrededor de la Virgen, conversan animosamente, en una
variedad de posturas y gestos, que se asemeja al cuadro de temdtica carmelita.
Ortro recurso pictdrico empleado por Antonio Enriquez con cierta recurrencia
serfa el de poblar el espacio con muchas personas. Una vez mds de la serie de
Santa Maria de Gracia, este procedimiento se ilustra en la escena de la Apari-
cion de la Virgen a santo Domingo, donde tanto mujeres como hombres civiles
son testigo del milagro que acontece mientras el fundador de la orden celebra
misa. Las personas presentes estdn también individualizadas en sus vestimen-
tas, ademanes, posturas, gestos, edades, aunque de una manera un poco mds
convencional que en el cuadro del Museo Regional de Guadalajara. Varios cua-
dros de la serie del Via Crucis también implican la presencia de muchas per-
sonas; por ejemplo, en esta escena del Encuentro de Jesiis con su madre (fig. s),
donde ademds de la Virgen y san Juan, estd presente una numerosa cantidad
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11. Detalle del soldado. Antonio Enriquez, San Angel carmelita predicando en la
basilica de San Juan de Letrdn. © Alena Robin. SECRETARIA DE CULTURA-INAH-
MEX. “Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e

Historia”.

de personas, tanto autoridades civiles y militares, como sayones. Estos ejem-
plos de recursos pictéricos utilizados por Antonio Enriquez se encuentran en
sus escenas de gran formato y son elementos a los cuales acude el maestro pin-
tor para activar la narracién de las escenas representadas.

Debe destacarse la presencia de dos ninos en la composicién de la sacris-
tia de Santa Marfa de Gracia, recurso que también se encuentra en la escena
de la predicacién de san Angel (figs. 6-7). La inclusién de los dos nifios abra-
zdndose en este espacio no resulta del todo clara (fig. 6). Uno de ellos sehala
a san Angel, mientras los nifios parecen estar conversando entre ellos. En par-
te es un recurso pictdrico que invita al concurrente a participar de los eventos
ahi representados, pero también podria ser referencia a un episodio en particu-
lar de la vida del santo carmelita, no identificado por el momento. Un tercer
nifio se encuentra entre la multitud de la gente conglomerada, sosteniéndose
de una columna, viendo hacia el predicador (fig. 7). En su andlisis de un cua-
dro de Giotto de una escena de san Francisco, Moshe Barasch propone que
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la presencia de nifios asumiria el valor de testigos de los hechos acontecidos,
subrayando la importancia de los gestos sobre la palabra, para agilizar la memo-
ria de los nifios.” De una manera similar, en el cuadro de san Angel por Anto-
nio Enriquez, quedarian relacionadas ambas variables: el énfasis en los gestos
de los participantes y la presencia de los nifos.

Es importante destacar que las reliquias de san Angel se albergan en una
urna de plata en la iglesia dedicada al santo carmelita en la localidad de Licata,
en Sicilia. Dicha urna estd conformada de escenas que ilustran diferentes pasa-
jes de la vida del santo, y la predicacién en Roma y la del martirio del carmelita
se relacionan iconograficamente con la escena de la parte central del cuadro de
Guadalajara.’® Las ldminas de plata quizds hayan sido reproducidas mediante
grabados, lo que permitié que las composiciones circularan de manera amplia
mis alld de Licata. Aun no se han localizado los grabados empleados por Anto-
nio Enriquez, pero las evidencias visuales sugieren un parentesco entre la pintu-
ray la urna. Algunos detalles del cuadro, no obstante, se distinguen del diseno
de las ldminas. Me gustaria sugerir que el personaje de la derecha, vestido de
blanco, sea Enoch, el fiel compafiero de san Angel, testigo de los acontecimien-
tos importantes de la vida del santo y de su muerte. El civil con espada podria
ser otro personaje que se relaciona con el martirio del santo, el infiel Beren-
gario, quien atacé al carmelita con este tipo de arma (fig. 8). Quisiera propo-
ner que el personaje civil, al lado de los cardenales, vestido con su capa azul,
quien se distingue por su centralidad en la composicién del lado derecho del
cuadro, podria relacionarse mds bien con el contexto local de Guadalajara y
fuese un retrato de Felipe Pastor, de quien me ocuparé mds adelante (fig. 6).

Durante la intervencién del cuadro en la Ecro, la limpieza critica permi-
tié una observacién detenida que dio pautas para apreciar la técnica de fac-
tura del pintor y destacar ciertos modos de obrar enfocados a cubrir grandes
espacios de manera econémica.” Por ejemplo, desde antes de empezar con las

35. Moshe Barasch, Giozto y el lenguaje del gesto (Madrid: Akal, 2001), 14-15. Agradezco esta
noticia a Mirta Insaurralde.

36. Mis diversos intentos por conseguir imdgenes de alta resolucion de las escenas de la urna
de Licata no tuvieron éxito. Las imdgenes estdn disponibles en: http://www.lavedettaonline.it/
readarticle.php?article_id=17

37. Agradezco a Gilda Pasco y los alumnos del Seminario-Taller de Restauracién de Pintura
de Caballete de la EcrRO haberme compartido sus hallazgos en varias comunicaciones personales
y visitas al taller, asi como el reporte de la temporada del mismo, “Proyecto de restauracién
de la obra San Angel carmelita predicando en la basilica de San Juan de Letrdn” (Guadalajara:
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labores de limpieza critica, se observé un grado de oxidacién diferente en zonas
bien delimitadas, lo que levanté la hipétesis de que era una manera intencional
de trabajo de Enriquez, lo cual se confirmé con posterioridad. El pintor apli-
c6 el barniz de manera puntual y heterogénea: los colores claros los barnizaba
con capas gruesas en donde querfa acentuar sombras y no barnizaba o aplica-
ba capas muy delgadas en los colores oscuros. Asi, resaltaba ciertas texturas y
dotaba de brillo y luz algunos detalles de mayor importancia, como los ros-
tros y las vestimentas de personajes principales, como el papa y los cardenales.
Hay también mucha base de preparacién expuesta, por lo que se podria con-
siderar que Enriquez dejaba dreas de reserva. Es decir, no dibujaba los contor-
nos de las formas, sino que dejaba la base de preparacién expuesta, dejaba sin
cubrir los contornos para dar los acabados a las formas, probablemente con la
finalidad de delimitar figuras sin afadir pigmentos, y asi ahorrar materiales.
Estas zonas se encuentran sobre todo en facciones de caras y manos de perso-
najes secundarios, dentro de la muchedumbre que escucha la predicacién del
santo carmelita. Asi, como propusieron los integrantes del Seminario-Taller
de Restauracién de Pintura de Caballete de la Ecro en el informe, Enriquez
estaria siguiendo una tradicién técnica que también se identific6 en la obra de
Juan Correa.”® Asimismo, los rostros los hizo a partir de la aplicacién de colores
claros para hacer las luces y los volimenes y deja expuesta la base de prepara-
cién en zonas de sombras. De la misma manera, se observé la construccién de
ciertas secciones a partir de veladuras, colores muy diluidos, es decir aplican-
do pintura con poco pigmento, pero abarcando una gran superficie. Por otro
lado, se logré apreciar el contraste en la ejecucién de los personajes principa-
les como lo son san Angel, san Francisco, santo Domingo, el papa y los car-
denales en su nivel de detalle y atencién de rendimiento, en comparacién con
el grupo de espectadores laicos y eclesidsticos que conforman el publico de la
predicacién del santo carmelita. En estas partes, la atencién a la ejecucién de
las veladuras y las pinceladas es distinta. Este trabajo menos preciso se pue-
de explicar de diferentes maneras, entre ellas por tratarse de zonas de menor
atencién, que podrian también ser obra del taller. Ciertas irregularidades en la

Escuela de Conservacién y Restauracién de Occidente-Licenciatura en Restauracién de Bienes
Muebles-Seminario-Taller de restauracién, junio 2019).
)

38. Elsa Arroyo Lemus y Pablo F. Amador Marrero, “Aproximacion a los materiales y las téc-
nicas del pintor Juan Correa”, en Elisa Vargaslugo, fuan Correa. Su vida y su obra, t. 1 (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas,

&
2017), 222-223.
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superficie permiten pensar que el cuadro sufrié una limpieza anterior, aunque
no resulta del todo claro cudndo y en qué contexto se realizd.”

Felipe Pastor

Como consta en la inscripcién a los pies del personaje vestido con tinica blan-
ca, de pie, del lado derecho del lienzo, viendo hacia el espectador, senaldndo-
se a sf mismo, el cuadro fue patrocinado por Felipe Pastor (figs. 4 y 8). Felipe
Pastor Gil de Araguzo era oriundo de Quintanilla de la Mata en los Reinos de
Castilla.* Se cas6 en 1743 con dona Maria Isabel de Argomaniz con la cual no
tuvo hijo alguno. Felipe Pastor fue un personaje que se asocia con el comercio y la
minerfa en Nueva Galicia. Aparece registrado en agosto de 1746 como “vecino
y minero en el Real de San Antonio Tepec”, a poca distancia del Real de Bola-
fios.” Un documento de 1752 alude a Felipe Pastor como “persona de notorio
caudal”.# En Guadalajara actué como alcalde ordinario de primer voto en el

39. La ECRO tiene la intencidn de realizar un andlisis y estudio mds profundo sobre estos
puntos, pero también de algunos colores, por ejemplo, el negro que se sospecha fue bettin de
Judea, en la capa de santo Domingo, y para los verdes en la alfombra posiblemente empled
resinato de cobre. También se piensa que Enriquez empled varios azules en la composicién del
santo carmelita, y se quisiera comprobar o descartar el uso del indigo.

40. aHJ, Notario Ignacio de la Sierra, vol.1a: 1766-1768, s. f., 17 de abril de 1766.

41. Archivo del Registro Pablico de la Propiedad de Guadalajara, Hipotecas, vol. 2, f. 32,
1746, citado en: David Carbajal Lépez, La mineria en Bolasios, 1748-1810 (Zamora: El Colegio
de Michoacdn, 2002), 53. En 1745, Felipe Pastor ofrece 300 pesos a la familia de Francisco Ba-
rranco por una mina en Bolafios, transaccién que no prosperd. Lo curioso del documento es
que no se especifica quién fue Felipe Pastor, por lo cual se puede considerar que era un persona-
je conocido del medio. Véase Alvaro Lépez Miramontes, “El establecimiento del Real de Minas
de Bolanos”, Historia mexicana XXIII, nam. 3 (1974): 418, y AGN, Tierras, vol. 770, 2a parte,
exp. 2, ff. 75r-82v. También se sabe que Felipe Pastor se asocié en mayo de 1758 con Francisco
de Ayza para la extraccién de plata en explotaciones de la zona, véase araG, Civil, 1754-1759,
caja 59, exp. 5, progresivo 750, ff. s2r-52v, citado en: Carbajal, 89. Algunas de las actividades
comerciales de Felipe Pastor estdn registradas en: AGN, Indiferente General, caja 1845, exp. 12,
f. 211, 5 de abril 1762. Agradezco la paleografia de este documento a Ivdn Baruj Vézquez Clave-
llina. El expediente estd conformado por correspondencia comercial, con memorias de datas,
ventas, cuentas e informacién sobre el traslado de productos en navios y en la feria de Xalapa en
los afos 1761-1762. El inventario de los bienes que dejé Felipe Pastor a su muerte, incluyendo
la descripcién y avaltio de los géneros de mercancias existentes en su tienda, se encuentran en:
ARAG, Bienes de difuntos, caja 260, exp. 3, progresivo 2849, 1766.

42. AHJ, Notario Blas Silva, 10 de enero de 1752.
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cabildo, un puesto importante en el cabildo de la ciudad, en diferentes causas.
También se sabe que recibié el titulo de coronel de las companias de infante-
ria milicianas de la ciudad de Guadalajara en junio de 1763.* El 17 de abril de
1766, al momento de hacer su poder para testar, declaré ser hermano profe-
so de la tercera orden de San Francisco, y pidié ser amortajado con el hibito
serdfico; no se indica una relacién especial con los carmelitas, como lo sugiere
el cuadro de san Angel predicando.* Murié el 22 de mayo de 1766 y fue sepul-
tado en la iglesia de La Merced.* De estos documentos, resulta claro que Feli-
pe Pastor fue una figura importante en Guadalajara, en diferentes aspectos. Lo
que no queda claro todavia es el contexto en el que patrociné esta obra pictdri-
ca, antes de los multiples ascensos que conocié en los dmbitos minero y comer-
cial, y sus nombramientos municipales y militares.

Historia reciente del cuadro

El cuadro ha conocido una multitud de titulos que han oscurecido su aprecia-
cién. En el Inventario de 1931 de la coleccién del Museo, Abelardo Carrillo y
Gariel registré la obra como Santo Domingo predicando a la nobleza.*” En efecto,
un cuadro con esta iconografia existe en las colecciones del Museo, pero es obra
del pintor dieciochesco José de Ibarra (1685-1756) y proviene del convento domi-
nico de monjas de Santa Maria de Gracia.” Tal vez esta confusién se deba a las
prisas del momento y a la cantidad de obras que se debian registrar al estable-
cer el inventario del Museo Regional de Guadalajara. Por otro lado, la escasa

43. ARAG, Civil, caja 328, exp. 9, progresivo 4720, 1755, y Civil, caja 260, exp. 3, progresivo
2849, 1756.

44. AGN, General de parte, vol. 47, exp. 166, ff. 89r y v.

45. AHJ, Notario Ignacio de la Sierra, vol. 1a, 1766-1768, 17 de abril de 1766, s. £.

46. Archivo del Sagrario Metropolitano, Defunciones, 1759-1782, consultado en Family
Search, el 27 de mayo de 2016, consultado el 29 de mayo de 2016, en https://familysearch.org/
pal:/MMo.3.1/TH-1-18380-49412-352cc=1874591. Agradezco a Ivin Baruj Vizquez Clavellina la
localizacién de este documento.

47. Inventario de 1931, p. 4, nim 17. La informacién quedé registrada de la siguiente forma:
“Santo Domingo de Guzmin predicando a la nobleza, ‘Antonio Enriquez me fecit, afo 17477,
firmado inferior izquierdo. A devocién de Dn. Felipe Pastor. Figuras de cuerpo entero. Dos
cuadros que se complementan. Oleo lienzo con bastidor.” Esta tltima anotacién sugiere que
la composicién estaba en ese momento atn con bastidor, y la composicidn estaba montada en
dos secciones separadas.

48. Inventario de 1931, p. 30, ndm. 136.
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representacién de la iconograffa en torno a san Angel carmelita en la Nueva
Espana, la presencia de santo Domingo, asi como la multitud de gente escu-
chando la predicacién podrian haber sido motivo de la confusién. Este titulo
fue retomado por Manuel Toussaint, lo cual plantea la pregunta de si Toussaint
realmente vio el cuadro o si tomé su informacién del Inventario de 1931.# Por
su parte, Leopoldo Orendain propuso el titulo de San Angel predicando en el
Concilio de Letrdn.® Si bien este titulo es mds cercano a lo representado en la
composicién de Antonio Enriquez, tampoco es del todo correcto: cuando san
Angel predicé en Roma fue efectivamente en la basilica de San Juan de Letrdn,
pero no durante un concilio.” El titulo con el cual estd hoy registrada la obra,
Escena religiosa advocacion dt dn Felipe Pastor, se debe a una de las inscripcio-
nes que ostenta el cuadro, a los pies del personaje vestido con ttnica blanca, en
el primer plano del lado derecho (fig. 4).” Sin embargo, esta inscripcién hace
alusién a quien patrociné el cuadro, no ayuda a la identificacién de la escena
representada. Por tanto, se propone un nuevo titulo: San Angel carmelita predi-
cando en la basilica de San Juan de Letrdn que es mis especifico de lo que acon-
tece en la pintura.

La pintura se integré al acervo constitutivo del Museo Regional de Guada-
lajara en 1926. El Inventario de 1931 del Museo establece la pintura proceden-
te del convento de Santa Teresa de Guadalajara.” No obstante, por el tenor
de la composicidn, es mds probable que en un inicio fuera de la rama varonil
de los carmelitas y que cuando la orden masculina fue suprimida en 1861, este

49. Toussaint, Arte colonial en México, 177; Toussaint, Pintura colonial en México, 187.

so. Orenddin, Pintura. Siglos xvi, xvil y xvii, 25, 57. Orenddin no hace alusién alguna a la
existencia de bastidores.

s1. Hubo cinco concilios de la Iglesia en la basilica de San Juan de Letrdn que son conocidos
por el nombre del lugar en que se realizaron (1122-1123, 1139, 1179, 1215, I512-15I7), pero ninguno
coincidi6 en la presencia de san Angel carmelita en Roma en 1218.

s52. Inventario 1993, t. 3. La obra también quedd registrada en el Inventario de 1973-1976,
pero sin autor ni titulo, s6lo con una pequefa fotografia de contacto. Se agrega el comentario
de que el cuadro estaba “roto y pegado”. Lo curioso es que no se contempl§ la restauracion del
mismo en la época de conservacién de obras que se dio en el Museo Regional de Guadalajara
como parte del proyecto de reestructuracién de las colecciones, véase Norma Andrea Sdnchez
Gonzdlez, “La restauracion de la Pinacoteca Virreinal del Museo Regional de Guadalajara du-
rante el proyecto de reestructuracién 1973-1976. Principios, criterios y técnicas de intervencién
en la pintura sobre lienzo”, tesis de Licenciatura (Guadalajara: Escuela de Conservacién y Res-
tauracién de Occidente, 2015).

53. Inventario 1931, 4, nam. 17.
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cuadro, con otros bienes de los carmelitas, pasara a formar parte del patrimo-
nio de las monjas de Santa Teresa. De hecho, en el inventario que se levanté
a raiz de la supresién del convento masculino se menciona, sin confirmar en
qué espacio de la iglesia o convento se encontraba, “un cuadro grande maltra-
tado: un grupo figurando en primer término un santo vestido de casulla, sin
marco”, que, por la descripcidn, podria tratarse del cuadro que nos ocupa.’™
Es de subrayar que se menciona que la pintura estaba maltratada y sin marco.

Queda muy poco del esplendor original del convento masculino de carme-
litas descalzos.” Fray Luis del Refugio Palacio describid la iglesia de los carmeli-
tas como “un Escorial en miniatura” debido a la riqueza de su ornamentacién,
pero no alude al cuadro de Enriquez en especifico.® Por las dimensiones y el
patrocinio del cuadro, se puede suponer que la obra estuviese a la vista del
publico, tal vez en una capilla lateral de la iglesia.

La obra presentaba varios deterioros de distinta indole. Se desconoce cudn-
do se realizé la eliminacion total del bastidor, pero puede explicarse por un ata-
que de insectos. Asi lo demuestran las perforaciones en el textil en zonas que
coincidieron con el bastidor. La eliminacién del bastidor también pudo deberse
a la necesidad de almacenamiento en un espacio reducido, asi como para faci-
litar el transporte de los lienzos en forma enrollada. Hay otras intervenciones
de cardcter estructural y estético realizadas mientras la obra ain conservaba sus
bastidores.” Las intervenciones que presentaba la obra eran antiguas y tuvie-
ron como propdsito otorgar mayor resistencia a los grandes lienzos, asi como

54. AHAG, Gobierno, religiosos, carmelitas varones, 1743-1838, exp. 8, caja 1, f. 3r.

55. Resulta muy interesante un optsculo escrito hacia finales de 1863 que describe el estado
lamentable del convento en ese momento. Véase “Recuerdos del Carmen de Guadalajara”, Bole-
tin Eclesidstico de la Arquididcesis de Guadalajara, julio de 2007. El original se publicé en 1864
por la imprenta de Dionisio Rodriguez. Agradezco al padre Tomds de Hijar haberme informado
sobre la existencia de este opusculo.

56. Luis del Refugio de Palacio, Recopilacién de noticias y datos que se relacionan con la
milagrosa imagen de Nuestra Sefiora de Zapopan y con su colegio y santuario, t. 1 (Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, 1942), 246. Algunas obras destacadas que atn pertenecen al tem-
plo carmelita en Guadalajara son un fragmento de la Pasién de Cristdbal de Villalpando, un
San José'y un San Antonio atribuidos a Miguel Cabrera, y un Santo Tomds de Aquino, atribuido
a José de Ibarra. Véase Jaime Abundis Canales, La huella Carmelita en San /fngel, vol. IT (Ciu-
dad de México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2007), 1215.

57. Oscar Antonio Garcia Rodriguez, “Proyecto de restauracién de la pintura titulada E/
abrazo de san Angel, santo Francisco y santo Domingo perteneciente a la pinacoteca del Museo
Regional de Guadalajara”, febrero de 2016.
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disminuir el efecto producido por las roturas y alteraciones de la capa picté-
rica. Los tratamientos fueron puntuales y no involucraron limpiezas profun-
das, repintes extensivos, ni rebarnizados. Estos tratamientos cumplieron con
su objetivo en su momento, pero hasta hace poco se encontraban en proceso
de desprendimiento, y los repintes se observaban como manchas empastadas
y opacadas de colores muy distintos al original.

El inventario de 1931 registra que la pintura estd compuesta de “dos cua-
dros que se complementan”, y asi pasé a constituir parte de las colecciones del
Museo Regional de Guadalajara en la forma en que actualmente se encuentra:
seccionada a la mitad, en dos partes. El cuadro recibi6 en tiempo reciente tra-
tamientos de consolidacion, conservacion y restauracion en la Escuela de Con-
servacién y Restauracion de Occidente. Estos procedimientos con seguridad
arrojardn nueva informacion sobre el cuadro, y una mds completa apreciacion
de esta obra desconocida de la pintura novohispana. %
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George Steiner
Necesidad de milsica.
Articulos, resefias, conferencias
sel., trad. y prél. Rafael Vargas Escalante

(México: Grano de Sal, 2019)*

por

YAEL BITRAN GOREN™**

En 2009 George Steiner cumplia 80 afios. En
esa ocasion se publicé un texto de Lee Siegel
en el New York Times titulado “Our George
Steiner Problem—and Mine”." Es una rese-
fia del libro que retne los articulos de Stei-
ner publicados en el New Yorker Magazine,
que incluye 28 de los 134 articulos que vieron
la luz en esa revista.* El autor resume el com-

* Texto recibido el 20 de diciembre de 2019; aproba-
do el 20 de abril de 20205 https://doi.org/10.22201/
iie.18703062¢.2020.117.2737

** La doctora Bitrdn Goren es investigadora titular
en el Centro Nacional de Investigacion, Documen-
tacién e Informacién Musical del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes (CENIDIM).

1. Lee Siegel, “Our George Steiner Problem-and
Mine”, The New York Times, 12 de marzo de 2009,
consultado el 19 de diciembre de 2019 en, hrps://
www.nytimes.com/2009/03/15/books/review/Siegel-t. html.
2. George Steiner ar The New Yorker, New Directions
Paperbook (Nueva York: New Directions, 2009).

plejo cardcter del que se podria llamar “genio
de nuestros dias”. El prodigiosamente erudi-
to y longevo Steiner tuvo una vida mds que
de novela, al escapar siendo nifio del nazismo
junto con su familia y, mds adelante, movién-
dose como pez en el agua por los centros aca-
démicos mds prestigiosos de Europa y Estados
Unidos. Steiner, quien desde hace varias déca-
das residia en Inglaterra, era un ciudadano del
mundo, al que con dificultad se podria iden-
tificar con un pasaporte, en su caso estadou-
nidense. Un ser imposible de encasillar y por
naturaleza controversial. Un polymath (tér-
mino que se empezd a usar ya en el siglo xvir
proveniente del griego polymathés: “el que ha
aprendido mucho”), asi le llaman en inglés,
lo que puede traducirse inexactamente como
“erudito”. En efecto “un problema”, y, en este
caso también “nuestro problema”.

Steiner era, como ha sido sefialado, una
especie de sabio al estilo renacentista que pare-
cfa haber leido todo lo que puede leerse de la
cultura letrada occidental. O, mds precisa-
mente, de la “alta” cultura occidental, de la
cual se convirtié en un verdadero bastién. Su
erudicién era una cdtedra deliciosa y, a la vez
hoy, en pleno siglo xxt, agridulce, o “pedan-
te”, como también ha sido calificada. Al leer-
lo, al hablar de él, estaremos siempre, como
en el articulo del New York Times, moviéndo-
nos desde una admiracién sin reservas, ante la
presencia de un maestro incuestionable, con

una sensacion de incomodidad: su paso sin
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esfuerzo desde Pitdgoras, Aristdteles y Dan-
te hasta Friedriech Nietzche y Leén Tolstoi
es, por un lado, su virtud mayor y quizd su
“vicio irritante”, como dice Siegel en su ar-
ticulo.> Asimismo, Siegel sefiala el hecho de
que Steiner ha sido criticado por cierta ligere-
za e inexactitud, incluso errores, en sus citas,
aunque eso serfa lo de menos. Hay también
quienes lo admiran de manera incondicional
—ijcémo no hacerlo!— a lo largo de sus dece-
nas de libros iluminadores sobre los temas mds
diversos. A mi, en mi faceta de traductora me
marcé definitivamente con su libro Después de
Babel.* Ha sido también uno de los pensado-
res mds importantes sobre el holocausto y el
mundo postholocausto. Steiner se enfocd en

el poder del lenguaje:

Central to everything I am and believe and
have written is my astonishment, naive as
it seems to people, that you can use human
speech both to bless, to love, to build, to forgi-
ve and also to torture, to hate, to destroy, and

to annihilate.’

Pero el libro que resefio en esta ocasién es
sobre musica. Esto nunca se habia hecho con
anterioridad. Es un libro que retine textos de
diversa naturaleza que Steiner escribié a lo
largo de los afios sobre su mds adorada dis-
ciplina. Steiner era un verdadero melémano,
amante pasional ¢ intelectual de la musica, de
nuevo, de la musica de Occidente, de la musi-
ca que hoy llamamos de concierto, de todas

3. Siegel, “Our George Steiner Problem”.

4. George Steiner, Después de Babel. Aspectos del
lenguagje y la traduccion (México: Fondo de Cultu-
ra Econémica, 2013).

5. D.J. R. Bruckner, “Talk with George Steiner”,
2 de mayo de 1982, consultado el 19 de diciembre
de 2019 en, https://www.nytimes.com/1982/05/02/
books/talk-with-george-steiner.html.

RESENAS

las épocas: desde Gesualdo a Webern, desde la
musica més cerebral y abstracta, hasta las épe-
ras de Verdi y de regreso.

Sorprende sobremanera enterarnos que
Steiner no sabia leer partituras ni tocar un ins-
trumento, como lo menciona Rafael Vargas
Escalante en su presentacion, pues sus criticas
musicales son, en todo el sentido de la palabra,
especializadas. Se habfa familiarizado hasta tal
punto con la jerga académica musical, que la
usaba, en la mayor parte, con gran desenvol-
tura y pertinencia. Ademds de aderezarla gene-
rosamente con su inacabable caudal de cultura
general, de la que carecen la inmensa mayoria
de los criticos musicales de oficio, y si la tienen,
no alcanzan ni de manera remota la profundi-
dad y extension de la de Steiner.

Steiner atisbo la riqueza que representaba
tener toda la musica al alcance de la mano ya
en 1960, cuando la industria discografica dis-
pard su produccién y podia oirse en la como-
didad del hogar a Gesualdo y a Schoenberg, y
encontrar conexiones entre ellos (el ejemplo
es de Steiner). El autor no podia ni imagi-
nar lo que serfa el internet en el campo de la
accesibilidad de todo tipo de musica, literal-
mente al alcance de los dedos. Al parafrasear
la idea del “museo imaginario”,® que se habia
logrado gracias a la cdmara y la reproduccién
de imdgenes, Steiner propone la de “la sala de
conciertos imaginaria”, aquella que a placer
construimos en casa.” Pero ;a qué precio? La
trivializacién y descontextualizacién de las
obras musicales es evidente en este contex-
to. Misas, dperas, réquiems escuchados en la

6. El término proviene del libro de Lydia Goehr,
The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay
in the Philosophy of Music, ed. rev. (Oxford: Oxford
University Press, 2007).

7. “Una sala de conciertos imaginaria”, en Necesi-
dad de miisica, 31-35.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2020.117

RESENAS

cocina, o el bafo, o la sala de estar. Me identi-
fico con este sefialamiento de la descontextua-
lizacién, pero en otro sentido, como cuando
se interpretan obras sacras en teatros moder-
nos, con ejecuciones impecables que apuntan
a una perfeccién que nunca se esperaba de
las mismas en sus contextos religiosos, en un
silencio sepulcral que jamds se obtenia en las
iglesias, sacindolas de contexto, de actstica,
de significacién. Y lo mismo pudiera decir-
se de ciertos tipos de musica tradicional, sacada
de sus contextos ligados al calendario ritual,
que se graban y se escuchan friamente en un
disco, en el cual ya no vemos, no olemos, no
probamos, etcétera.

Pero, ;hasta dénde se debe llevar este
argumento? Cuando Steiner escribe:

El adiés de Lohengrin no se cred para ser escu-
chado a las nueve de la mafana mientras se
recogen los platos del desayuno. La misma
carencia de condiciones adecuadas afecta la
audicién de la musica de cdmara, las partitas
para violin o violonchelo solo de Bach, E/ clave
bien temperado, los Gltimos cuartetos de Bee-
thoven o el Quinteto en do mayor de Schu-
bert son composiciones de absoluta excelencia

e inmensa complejidad (33-34).

Steiner habla, claro, de la Msica con mayts-
cula, no de las musicas, con mindsculas y en
plural. Al leer esto, nuestra sensibilidad pos-
moderna se pregunta sobre la posibilidad de
los multiples significados y contextos de las
musicas. ;Por qué no lavar platos con una
opera? ;o trapear la sala con una sinfonia?
¢0 preparar la comida con una misa? ;o ten-
der las camas con un huapango huasteco?
Si la musica es la Gnica que realmente pue-
de hablar sobre la musica, como lo defien-
de Steiner, pues las palabras serdn siempre un
palido, insuficiente e incluso érroneo retrato
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de lo que la musica quiere decir, ;no podre-
mos acaso escucharla “hablar” en contextos
independientes, “descontextualizados” Mds
alld de esto, la resignificacién y recontextua-
lizacién de los fendmenos musicales —debo
aclarar, casi 60 anos después de que Steiner
escribiera ese texto— se ha vuelto casi infini-
ta. Hoy podemos escuchar remixes, mash-ups,
citas textuales de una obra en otra en las que
los géneros se atraviesan y se desdibujan con
toda intencién, y esto ya no es un sacrilegio.
La (geo)localizacion se ha vuelto (casi) irrele-
vante, y la nacionalidad y origen de la masi-
ca también. Las mdquinas pueden producir
ejecuciones tan sublimes que no nos darfa-
mos cuenta de que fueron interpretadas por
circuitos y no por un esforzado ser humano.
Es verdad, como sefala el autor, que la gente
toca mucho menos instrumentos que antes;
hoy, ademds, existe una especie de analfabe-
tismo de quienes oyen musica, pero no la
escuchan. No obstante, se podria decir que la
ubicuidad de la musica, de todo tipo, ha dado
pie a una especie de democratizacion del fené-
meno musical nunca antes vista, as{ como su
masificacién, con todos los valores positivos
y negativos que pudieran asocidrseles. Se per-
cibe también en la cita la nostalgia en Steiner
por aquella musica profunda, genial en sus
contextos tradicionales de ejecucién y escu-
cha. Es éste un universo perdido, que pervi-
ve hoy en pocas personas, pero, a pesar de las
mds ominosas predicciones, las salas de con-
cierto siguen llendndose y el amor por la(s)
musica(s) —y su necesidad— no ha dismi-
nuido un 4pice.

La poesia y la literatura aspiran a la masi-
ca, es un motto de Steiner. Este libro podria
llamarse también “nostalgia por la musica”:

La imagen misma y los emblemas de la poesia

delatan la persistente nostalgia por la musica.
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Cuando identificamos el acto de la creacién
poética con Orfeo, cuando representamos al
poeta y a su musa sosteniendo una lira (jno
una pluma!), cuando dividimos las epopeyas
en “canciones” y “cantos”, cuando hablamos
de “armonfa, “cadencia” o “voz” respecto de un
estilo literario: en cada caso rendimos homena-
je inconsciente al papel de la musica en la con-

ciencia, en la imagen especular, de la literatura.®

Steiner trae a colacién la nostalgia irredimi-
ble que caracteriza a las letras escritas por la
condicién musical. Le inquieta que el idioma
inglés y la musica se hayan alejado después
del siglo xv11, la lirica isabelina y la compo-
sicién vocal inglesa de la época. Ve un vacio,
desde Henry Purcell hasta Benjamin Britten,
en esa alianza. La dpera es uno de los géneros
sobre los que Steiner mds escribid y reflexio-
né: Giuseppe Verdi, Johann Strauss, Richard
Wagner, Arnold Schoenberg, entre otros. Esto
le permitié siempre construir eruditas relacio-
nes entre los escritores de los libretos y las 6pe-
ras, y, en general —como en su disertacion
sobre una resefia de la biograffa de Verdi escri-
ta por Vincent Godefroy—, sefialar el vincu-
lo entre el espiritu literario y la musica en la
dpera, en este caso Shakespeare, o mds bien el
espiritu shakespeariano, y Verdi, mds alld de
las éperas que explicitamente usan obras sha-
kesperianas en sus libretos. Con ello, Steiner
aprovecha para demostrar, como se percibe
a lo largo de todo el libro, no sélo su erudi-
cién literaria —su profundo conocimiento
de Shakespeare—, sino su avasallador cono-
cimiento operistico que le permitié relacionar
con facilidad literatura y pera, en este y en
otros casos a lo largo de esta compilacion de
textos, en la rutilante como breve resefa: “El

8. “La lira y la pluma”, en Necesidad de miisica,
I41-142.
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genio dramatirgico de Verdi” (155-161). Sobre
la dpera moderna hay un texto breve, que es
una verdadera joya, sobre la Lulu (estrenada
en 1937) de Alban Berg. El autor relata que
al estarla escribiendo alguien le pregunté por
qué iba a hablar de una épera tan desagrada-
ble. Y, en efecto, la obra estd llena de todo lo
repulsivo del ser humano, “agresiéon sexual,
chantaje, suicidio, perversion, todo recorta-
do contra una casi ininterrumpida corriente
de ironfa y profunda desolacién moral”.? A lo
que Steiner contesto:

Alban Berg parece decirnos algo como esto: si
es que han de componerse nuevas éperas en
este siglo, sivan a producirse en nuestro tiem-
po, por lo menos deben ser tan maduras, tan
adultas, tan rigurosas en su contenido intelec-
tual, en su psicologia, y tan audaces en su elec-
cién de escenas y personajes como las grandes
novelas modernas, las grandes obras de teatro
y las grandes peliculas que son parte entrafiable
de nuestra manera de sentir e imaginar. Cuan-
do Pierre Boulez, quien dirigié por primera vez
Lulu completa hace dos afos [1981] en Paris,
calificé la obra como “casi la nica gran 6pe-
ra moderna”, creo que pensaba en este desa-
fio y en la manera en que Berg lo encaré. En
su pathos heroico, en su pathos lirico, la gran
otra obra maestra de Berg, Wozzeck, es toda-
via una dpera del siglo xix. La “antipdtica’, la
insoportable Lu/u pertenece intensamente a

nuestro tiempo.”®

Textos notables, contenidos en el libro, son las
notas al programa que escribié Steiner para la
Spera Moses und Aron de Schoenberg, que se
estrené en el Covent Garden en Londres, el 6

9. “Lulu, vampiro devorador de hombres”, en Ve-
cesidad de misica, 61.
10. “Lulu, vampiro”, 62.
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de junio de 1965. Con una reflexién filoséfi-
ca, humanistica, artistica, literaria nos intro-
duce, mucho mis all4 de lo que se espera del
género, al complejo universo de esta obra.
Para Steiner, es el sumum de la épera moder-
na, dificilmente superable. Es una épera sobre
la posibilidad de hacer épera, y a la vez una
paradoja: un grito de silencio. El drama mis-
mo de Schoenberg estriba en la posibilidad o
no de hacer épera en un mundo de posguerra.
Es un drama humano entre Moisés y Aarén,
imbuido en el propio drama de Schoenberg,
el cual se encuentra inmerso en el radical acto
de la introduccién del dodecafonismo. El
texto estd tejido con alusiones a Franz Kafka,
Paul Klee, Miguel Angel, Soren Kierke-
gaard, Ludwig Wittgenstein, Theodor Ador-
no y Sigmund Freud, y en lo musical Gustav
Mabhler, Verdi y Wagner, Leo$ Janacek, Alban
Berge fgor Stravinski, entre muchos otros. La
6pera inconclusa de Schoenberg con su pro-
pio libreto (sdlo terminé dos de los tres actos)
es considerada su obra maestra. Las 16 hojas
(en la versién de este libro) de interpretaciéon
de la obra la dotan de luces y sombras, de pro-
fundidad y densidad, integrandola en las altas
esferas del pensamiento y el arte modernos.
Modernista, dirfamos. Que combina canto
—Sprechgesang— y habla, todo en el contexto
del dodecafonismo. Fl texto de Steiner, acorde
a la obra que trata, es insuperable.

Steiner resefié varios libros de edicio-
nes de memorias o vidas de compositores
como Anton von Webern, Dmitri Shostako-
vich, Franz Liszt y antologias de cartas; en este
ultimo campo de Wagner o Beethoven. Le
incomodaba, a ratos, ver en esas cartas a los
hombres mundanos: un Beethoven “irascible,
pendenciero y con frecuencia patético”,” des-
esperado por conseguir dinero e impaciente

1. “Ellednensucubil”,en Necesidaddemiisica,149.
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con su alrededor por la imperfeccién que su
altivez encuentra. Pero, a la vez, nos hace ver
c6mo la vida de Wagner corria a la par que su
obra y la segunda se ilumina por la primera.
De ningtin modo mojigato, Steiner se asoma
a la androginia del compositor y a sus relacio-
nes con mujeres; sin perder la profundidad, el
autor no deja nunca de lado el humor cuando
resefia a estas figuras sefieras de la historia de la
mdsica a partir de sus cartas. De algtin modo,
Steiner nos lleva a perdernos en sus propias y
fascinantes cavilaciones, especie de reescritu-
ra o escritura mds alld de los libros que resefia.

La “invencién” de este libro por Rafael
Vargas Escalante es una idea digna de cele-
brarse. Haber rastreado con ojo detectivesco
estos textos, que desde muy distintas fuentes
cantaban a coro, tiene un enorme mérito. Es
un gran mérito del mismo Vargas Escalante
haberlos traducido con carino, diligencia,
expertise y paciencia, hecho que agradece-
mos los musicélogos, pero que también apre-
ciarén los melémanos. He de senalar el gran
tino de la editorial Grano de Sal, y su siem-
pre visionario director, Tomds Granados Sali-
nas, al haber prestado su industria a tan loable
empresa. Una observacién, por si se conside-
ra una segunda edicién: hubiera deseado que
cada articulo mostrara la referencia original a
pie de pdgina en vez de remitirnos a un listado
final que no trae la correlacion titulo en inglés
y titulo traducido, lo que hace algo engorro-
sa la bisqueda.

En el exquisito texto Mysterium tremen-
dum en este libro (103-114), Steiner se pre-
gunta si la musica puede callarse, si la musica
puede negarse a sonar, partiendo del hecho
de que los tres mitos mds conocidos de la
Antigiiedad cldsica de la musica son terri-
blemente crueles: Apolo y Marsias, las sire-
nas y el mito de Orfeo. Muertes salvajes, ;e
injustas?, los atraviesan. De ahi a Hitler y
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la musica en el nazismo hay un paso bre-  los trenes llenos de pasajeros iban directo al
ve que Steiner da decidido. La musica no se  exterminio de Dachau. Gieseking no tocé
callé, no dijo que no: mientras Walter Gie-  notas equivocadas. El misterio permanece,

seking tocaba su ciclo Debussy en Manich,  dice Steiner.
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a revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auté-
noma de México es una publicacién bianual, especializada en la teorfa, la historia del arte
ylaestéticaabiertaatodaslasdisciplinasafines. Incluye trabajos de investigacién, andlisis
criticos de testimonios documentales, reportes de obras artisticas, noticias, semblanzas y resefias
sobre publicaciones dentro del campo de la produccién artistica en todas sus manifestaciones.

1. Requisitos para la presentacion de originales

1. Alentregar un texto, el autor se compromete a firmar la declaracién ética —misma que se
le enviard al recibir el material—, en la cual asienta que se trata de una colaboracién in-
édita, original y relevante para su disciplina. Los textos podrdn enviarse a anliie@unam.
mx, o bien a la revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Circuito Mario de la
Cueva s/n, C.P. 04510, Ciudad Universitaria, Ciudad de México. Se aceptan textos en es-
panol, inglés y portugués. Los autores que deseen enviar un texto en algtin otro idioma,
favor de contactar a los editores.

2. Elarchivo de Word deberd estar a doble espacio, con margenes de tres centimetros y deberd
tratarse de la version definitiva del texto. La extensién debe fluctuar entre 25 y 40 pdginas
para todos los articulos; andlisis criticos de testimonios documentales y reportes de obras
artisticas deberdn tener una extension de entre 5y 25 pdginas; en el caso de resefas, noticias
y semblanzas de entre 3 y 10 pdginas. La primera pdgina debe incluir titulo y subtitulo de la
colaboracién, nombre del autor e institucién a la que pertenece. Todas las divisiones o sec-
ciones se sefialardn con cabezas alineadas a la izquierda y separadas del texto por una linea
blanca previa y una linea posterior. Las citas textuales mayores de cinco lineas se transcri-
birdn en un pdrrafo aparte, sin modificar la interlinea general, y en un puntaje menor. Los
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llamados a notas a pie de pdgina se compondrén en niimeros ardbigos volados, ordenados
consecutivamente, y se colocardn después de los signos de puntuacion.

3. Asimismo, debe incluirse un resumen (abstract) del contenido del articulo con un mdximo
de 140 palabras, asi como una sintesis curricular del autor, no mayor a 120 palabras (con
nombre, adscripcidn, correo electrdnico, lineas de investigacién y publicaciones). También
es necesario proporcionar entre 5y 7 palabras clave para la identificacién del contenido.

II. Aparato critico

Elaparato critico (el conjunto de citas, referencias y notas a pie de pigina que dan rigor y solidez
al texto) debe seguir los lineamientos establecidos por 7he Chicago Manual of Style, cuya guia
rdpida puede consultarse en: http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html

. Las referencias bibliograficas deberdn incluir: autor (nombre y apellidos en altas y bajas),
Titulo del libro (ciudad: editorial, afo), pdginas citadas; por ejemplo: Ernst Hans Gom-
brich, Arte e ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica, trad. Gabriel
Ferrater (Madrid: Debate, 1998), 286.

2. Cuando se trate de la obra de m4ds de dos autores inicamente se mencionardn los dos pri-
meros seguidos de la locucién latina ez al.

3. Enel caso de citar un capitulo de algin libro: autor, “nombre del capitulo”, en autor, 77zu-
lo del libro (ciudad: editorial, afo), pdginas citadas; por ejemplo: Jorge Sebastidn Lozano,
“Veritas Filia tempori: Gombrich y la tradicién”, en ed. Paula Lizdrraga, E.H. Gombrich,
in memoriam (Pamplona: EUNSA, 2003), 387-406.

4. Las referencias hemerogrificas deberdn incluir: autor, “Titulo del articulo”, Nombre de la
Publicacion (en altas) nimero del volumen, nimero (fecha de publicacién): pdginas cita-
das; por ejemplo: Francisco Egana Casariego, “Joaquin Vaquero Palacios en Nueva York”,
Archivo Espaiiol de Arte 86, nim. 343 (2003): 237-262. Cuando se trate de periédico: Au-
tor, “titulo del articulo”, Nombre del Periddico, volumen, nimero, seccién, fecha, ano,
pdgina; por ejemplo Teresa del Conde, “Naturaleza herida: Gonzdlez Serrano”, La jor-
nada, vol. 54, nim. 24, secc. Opinidn, 20 de agosto, 2013, 12.

5. Si por la naturaleza del texto es necesario hacer referencias a las obras dentro del mismo
y utilizar el sistema de documentacién autor-afio entre paréntesis, se pide seguir también
lo establecido por The Chicago Manual of Style; por ejemplo: (De la Fuente 1996, 114).

6. Las referencias a documentos en archivos se presentardn de la siguiente manera: emisor;
titulo del documento; fecha; nombre completo del repositorio la primera vez que se cite
y, entre paréntesis, las siglas que serdn utilizadas posteriormente; localizacion interna del
documento y fojas consultadas, por ejemplo: Archivo del Cabildo Catedral Metropolita-
no de México (en adelante Accmm), Actas de cabildo, libro 22, foja 3, 7 de enero de 1684.

7. Las pdginas web se citardn como sigue: nombre del autor, “titulo”, liga directa al texto
(consultado y la fecha), ejemplo: Rocio Robles Tardio, “La metdfora y la huella del ferro-
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carril en la formulacién de la vivienda moderna en Le Corbusier”, www.dialnet.uniroja.
es/servlet/ejemplaricodigo=339925 (consultado el 30 de octubre, 2013).

Para las referencias filmogréficas: director, 77tulo de la pelicula (lugar: casa productora,
afio), duracién; por ejemplo: Federico Fellini, La dolce vita (Roma/Paris: Riana Film/Pa-
thé Consortium Cinéma, 1960), 174 min.

Las referencias a grabaciones sonoras se formulardn de la siguiente manera: nombre del
compositor, 77zulo, director, casa discogréfica, ano; por ejemplo: Silvestre Revueltas,
Tragedia en forma de rdbano (no es plagio), Enrique Diemecke, Gramophone, 1990.

111 Ilustraciones

Se enviard un archivo de Word como referencia con las imdgenes y sus pies correspon-
dientes numerados conforme a su aparicién en el texto, acompafadas por el “Formato
para la entrega de imdgenes” debidamente llenado. Es importante cuidar que las imdgenes
cumplan con ciertos requisitos generales, tales como: nitidez, definicién, buen encuadre.
Si se tienen placas, diapositivas o fotografias impresas en papel fotogréfico el tamaio
debe ser, cuando menos, de 5 x 7 cm para la calidad de impresién. Una vez digitalizado,
el material original les serd devuelto.

Si se entregan imdgenes digitales, éstas deben cumplir con los siguientes requisitos: a) fo-
tografias y medios tonos: a 300 dpi, en formato .tif y a 14 cm de ancho; b) dibujos a linea
(mapas, esquemas, diagramas): a 1200 dpi, en formato .tif y a 14 cm de ancho. Deben en-
tregarse numeradas dentro de un cp (etiquetado con el nombre del autor, el del articulo
y la fecha en que se grabé el disco); o pueden enviarse por correo electrénico o Dropbox,
para lo cual es necesario que los archivos estén numerados acorde a sus pies de ilustracién.
No se aceptan digitalizaciones de libros o revistas.

Pies de ilustracion: la numeracidn ird acorde con los nombres de los archivos entregados,
seguida de: autor, T7tulo de la obra, fecha, dimensiones, ciudad. Fuente o acervo. Crédito
fotogréfico © o a quien correspondan los derechos patrimoniales de la imagen para edi-
cién en papel y electrénica.

Permisos de reproduccion: el autor deberd remitir por escrito los permisos de repro-
duccién de las ilustraciones que asi lo requieran, tanto para la edicién impresa como
para la edicién en linea. Unicamente cuando el Instituto tenga convenios interinsti-
tucionales, los permisos podrdn ser tramitados por el drea juridica del Departamento
de Publicaciones.

IV, Proceso editorial

Una vez confirmada la recepcién del texto éste se somete a una preseleccién por parte de los edi-
tores de la revista en la que se determinard su pertinencia temdtica. Cuando el trabajo se ca-
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I0.

lifique como pertinente para su publicacién, se someterd al arbitraje confidencial; en el
caso de articulos de investigacién, de andlisis documentales y de obras se dictaminardn por
dos especialistas en el tema; las semblanzas y resefias se turnardn a un solo 4rbitro.

. Los dictaminadores deberdn ser externos al equipo editorial de la revista y no tener

ninguna relaciéon con el autor. Deberdn contar con estudios de maestria o doctorado
y haber publicado al menos un articulo de investigacién, de reflexién o revision criti-
ca relacionado con la temdtica del manuscrito. Asimismo se pondrd a su disposicién un
formato de evaluacién con el que podrdn articular su opinién sobre la calidad de los ori-
ginales recibidos.

. Independientemente de los resultados, el contenido de los dictdmenes se entregard a los

autores. En todo momento se conservard el anonimato tanto de los evaluadores como de
los autores.

. Los editores de la revista podrdn solicitar modificaciones o rechazar la contribucién aten-

diendo las resoluciones de los dictdmenes que podrdn ser: a) aprobado sin cambios, b)
aprobado con sugerencias, ¢) aprobado condicionado a la realizacion de los cambios indi-
cados, o d) rechazado.

. En caso de que se trate solamente de atender sugerencias o condicionamientos, el autor

detallard los cambios realizados a su texto. Los editores revisaran las modificaciones in-
troducidas por el autor en relacion con las sugerencias o condicionamientos de los dictd-

menes para después proceder, s6lo en caso de su cumplimento, a su aceptacion.

. Si el autor no estuviera de acuerdo con los dictdmenes, podrd argumentar su inconformi-

dad por escrito. Los editores de la revista en conjunto con el Consejo editorial valorardn
la situacién y, en caso de ser necesario, solicitardn un tercer dictamen.

. La Universidad Nacional Auténoma de México requiere que los autores cedan la pro-

piedad de los derechos de autor a la revista Anales del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas para que su articulo y materiales sean editados y publicados en papel o medios
electrénicos o en cualquier otra tecnologia para fines exclusivamente cientificos y cul-
turales y sin lucro. Para ello, los autores deben remitir el formato de carta-cesién de la
propiedad de los derechos de autor, debidamente llenado y firmado. Este formato se
enviard por correspondencia o correo electrénico en archivo pPDF en el proceso de revi-

sién de galeras.

. Una vez aceptado el texto y cumplidos los requisitos previamente sefialados se revisard el

material complementario (imdgenes y permisos de reproduccién). Es obligacién de los au-
tores sustituir cualquier material que no cumpla con la calidad para impresién.

. En caso de ser necesario, los editores, de comtin acuerdo con los autores, podrdn solicitar

a éstos modificaciones, con el fin de respetar el disefio editorial.

Los autores deben comprometerse a revisar tanto galeras (con el fin de dar su visto bue-
no a la correccién de estilo) como pruebas finas (para corroborar que la secuencia de las
imdgenes sea correcta y que correspondan con sus pies de ilustracién). En ningtin caso se
aceptardn modificaciones mayores al texto.
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Normas éticas de la publicacién

La revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas cuidard que todas las partes (editores,
dictaminadores y autores) cumplan con las normas éticas en el proceso de publicacion. Anales
sigue las normas éticas basadas en los estdndares internacionales que son:

Los editores

I. Secomprometen a garantizar el anonimato de autores y dictaminadores durante el proce-
so editorial.

2. Seasegurardn de que todos los textos sean revisados por dictaminadores especialistas en su
campo y deberdn garantizar que el proceso editorial se lleve a cabo de manera transparente.

3. Se comprometerdn a resguardar la libertad y objetividad académicas, a cumplir sus labo-
res con eficacia y calidad.

4. Ante cualquier duda, consultardn al Consejo editorial de la revista.

Los dictaminadores

1. Cuidardn de asegurar la originalidad de los textos y denunciardn cualquier posibilidad de
plagio.

2. La dictaminacién de las colaboraciones es estrictamente anénima. Los dictaminadores de-
berdn revisar con cuidado el texto que se les ha enviado dentro de los plazos establecidos y
declinar en caso de no considerarlo dentro del dmbito de su competencia.

3. Se comprometen a no divulgar ni utilizar el contenido de un articulo que atin no ha sido
publicado. La violacién de este requerimiento ético serd sancionado.

4. Deberdnserjustoseimparcialesyjuzgarel trabajo segtin criterios estrictamente académicos.

Los autores

Se comprometen a firmar el formato de declaracion ética que se les enviard al momento de re-
cibir su articulo y a cumplir con las normas de conducta estipuladas a continuacién:

1. El trabajo de investigacién deberd ser original e inédito, es decir, no haber aparecido en
algtin otro medio impreso o digital ni haber sido puesto a consideracién simultdneamen-
te a otro organismo editor. No puede ser sometido un articulo que haya sido publicado
aunque haya aparecido en un medio de poca circulacién. En dado caso se deberd obtener
la aprobacién previa si se justifica con argumentos sélidos la publicacién dual.

2. En caso de que el autor proponga una traduccion al espanol de un texto previamente pu-
blicado, deberd fundamentar su pertinencia. Con base en ello, los editores, asistidos por
el Consejo editorial, decidirdn sobre su publicacién.
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3. Se compromete a no incurrir en la autorfa injustificada, que consiste en la inclusién como
autores de personas cuyas contribuciones fueron minimas o nulas en el proceso de elabo-
racién del texto. El autor se compromete a dar crédito a las personas e instituciones que lo
hayan apoyado en cualquier parte del proceso.

Sanciones

Las faltas éticas se castigardn dependiendo de su gravedad. En el caso de sospecha o acusacién
fundada de plagio, se instituird un comité de ética compuesto por pares que investiguen las im-
putaciones y recomienden las sanciones. En caso de confirmacién de plagio se procederd a retirar
el articulo de la revista y se colocard una leyenda con los motivos por los cuales fue retirado.
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he journal Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas of the Universidad Na-

cional Auténoma de México is a biannual publication, specialized in theory and

history of art and esthetics and open to all related disciplines. It includes research
papers, critical analyses of documentary testimonies, reports on works of art, news items,
biographical sketches, and reviews of publications within the field of artistic production in
all its manifestations.

1. Requirements for the submission of manuscripts

1. When submitting a text, the author undertakes to sign the ethical declaration—which
will be sent to him/her on receiving the material—in which the author assures that the
work is an unpublished and original contribution, relevant to his/her discipline. The texts
may be sent to anliie@unam.mx, or to the journal Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, Circuito Mario de la Cueva s/n, C.P. 04510, Ciudad Universitaria, Ciudad de
Meéxico. Texts are accepted in Spanish, English and Portuguese. Authors who wish to
send a text in any other language are advised to make contact first with the editors.

2. Word files must be in double space, with margins of three centimeters and must represent
the definitive version of the text. Articles should have an extension of between 25 and 40
pages; critical analyses of documentary testimonies and reports on works of art may have
an extension of between 5 and 25 pages; in the case of reviews, news items and biographi-
cal sketches, between 3 and 10 pages. The first page must include the title and subtitle of
the contribution, author’s name and the institution to which he/she belongs. All divisions
and section shall be indicated with headings aligned to the left and separated from the
text by a blank line before and after. Textual quotations of more than five lines must be
transcribed as a separate paragraph, without modifying the general spacing and in a font
one point smaller than the text. Footnote references will take the form of superscript Ara-
bic numerals in consecutive order placed immediately after punctuation marks.
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3. An abstract must also be included summarizing the contents of the article in a maximum
of 140 words, as well as a résumé of the curriculum vitae of the author, in not more than
120 words (with name, academic post, e-mail, lines of research and publications). It is also
necessary to provide between 5 and 7 keywords identifying the contents.

1L Critical apparatus

The critical apparatus (set of citations, references and footnotes that give academic rigor to
the text) must follow the guidelines established by 7/he Chicago Manual of Style, whose “Quick

Guide” can be consulted at: http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html

1. Bibliographical references must include: Author (received name and surname in upper
and lower case), Title of the Book (place: publisher, year), pages cited; for example: Ernst
Hans Gombrich, Arte ¢ ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacién pictdrica, tr.
Gabriel Ferrater (Madrid: Debate, 1998), 286.

2. In the case of works by more than one author, only the first two are to be mentioned, fo-
llowed by the Latin abbreviation et /.

3. When citing a particular chapter of a book: Author, “Chapter Title,” in author, Zitle of
Book (place, publisher, year), pages cited; for example: Jorge Sebastidn Lozano, “Veritas
Filia tempori: Gombrich y la tradicién,” in ed. Paula Lizdrraga, E.H. Gombrich, in memo-
riam (Pamplona: EUNsA, 2003), 387-406.

4. References to printed journals should include: Author, “Title of Article,” Name of Publica-
tion (respecting capitals) number of volume, part number (date of publication): pages ci-
ted; for example: Francisco Egana Casariego, “Joaquin Vaquero Palacios en Nueva York,”
Archivo Espanol de Arte 86, no. 343 (2003): 237-262. In the case of a newspaper: Author,
“Tite of the Article,” Name of Periodical, volume, number, section, date, year, page; for
example, Teresa del Conde, “Naturaleza herida: Gonzédlez Serrano,” La Jornada, vol. s4, no.
24, sect. Opinién, August 20, 2013, 12.

5. Should the nature of the article require making references to works within the text, and
hence use of the author-year system of documentation between brackets, authors are si-
milarly requested to follow the guidelines established by The Chicago Manual of Style; for
example: (De La Fuente 1996, 114).

6. References to documents in archives are presented in the following manner: issuer; title
of document; date; complete name of the archive when citing for the first time and (in
brackets) the abbreviation that will be used thereafter; internal classification or location
of the document and the folios consulted, for example: Archive of the Cabildo Catedral
Metropolitano de México (henceforth accmm), Actas de cabildo, book 22, folio 3,
January 7, 1684.

7. Websites are cited as follows: Author’s name, “Title,” direct link to the text (“consulted”
and the date); example: Rocio Robles Tardio, “La metdfora y la huella del ferrocarril en
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la formulacién de la vivienda moderna en Le Corbusier,” www.dialnet.uniroja.es/servlet/
ejemplar’codigo=339925 (consulted October 30, 2013).

For film references: Director, Title of the film (place: production company, year), dura-
tion; example: Federico Fellini, La dolce vita (Rome/Paris: Riana Film/Pathé Consortium
Cinéma, 1960), 174 min.

References to sound recordings are formulated as follows: Name of composer, Title, di-
rector, recording company, year; for example: Silvestre Revueltas, Tragedia en forma de
rdbano (no es plagio), Enrique Diemecke, Gramophone, 1990.

111, Illustrations

A Word file will be sent as reference with the images and their corresponding captions
numbered in the order in which they appear in the text, accompanied by the duly com-
pleted “Form for the submission of images.” It is important to make sure that the images
fulfill certain general requirements, such as: clarity, definition, good framing.

If plates, slides, or prints on photographic paper are submitted, the size must be at least
5 x 7 cm to ensure good printing quality. Once digitalized the original material will be
returned.

In the case of submitting digital images, these must fulfill the following requirements:
a) photographs and midtones: 300 dpi, in .tif format and 14 cm breadth; b) line drawings
(maps, sketches, diagrams): 1200 dpi, in .tif format and 14 cm breadth. They must be de-
livered numbered in a cp (labeled with author’s name, name of article and the date on
which the disc was burned); or they can be sent by electronic mail or Dropbox in which
case it is necessary that the files should be numbered in accordance with their captions.
Digitalized reproductions from books or journals are not accepted.

Captions: the numeration must be in accordance with the names of the submitted files,
followed by: author, 77tle of the work, date, dimensions, place. Source or collection. Pho-
tographic credit © or details of the holder of the ownership rights over the image for pu-
blication on paper or in electronic form.

Reproduction rights: the author must remit licenses in writing, for both printed and on-
line editions, permitting reproduction of those illustrations that require such authoriza-
tion. Only where inter-institutional agreements exist between this Institute and other
institutions involved may the permits be sought by the legal area of the Publications De-
partment.

1V Editorial process

Once reception of the text has been confirmed, the work will be submitted to a process of
pre-selection by the editors of the journal so as to determine its thematic suitability. Once
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I0.

the work has been rated as relevant for publication it will be submitted for anonymous
peer review; in the case of research articles, documentary analysis, and studies of works
of art, opinions will be sought from two specialists in the field; biographical sketches and
reviews will be submitted to a single referee.

. Referees shall be external to the journal’s editorial team and shall have no relationship

with the author. They must have completed studies of master’s or doctorate level and have
published at least one article of research, reflection or critical review related to the subject
of the manuscript. They will be provided with an assessment form with which to express
their opinion on the quality of the originals received.

. Whatever the nature of the results, the contents of referees” opinions will be delivered to

the authors. At all times the anonymity of both authors and evaluators will be respected.

. The editors of the journal shall be empowered to request modifications to—or to reject—

the contribution in attendance upon referees” determinations. Decisions may take the
form: a) accepted without changes; b) accepted with suggestions for changes; ¢) accepted
on the condition of carrying out the changes indicated; or d) rejected.

. When attending to suggestions or conditions, the author shall highlight the changes

made to his/her text. The editors will then review the modifications introduced by the
author in relation to the suggestions or conditions made by referees, before proceeding—
assuming that the suggestions or conditions have been fulfilled—to accept the work.

. If the author disagrees with a referee’s opinion, he/she can set forth the points of disagre-

ement in writing. The editors of the journal, together with the editorial committee, will
then evaluate the situation and, if necessary, request a third peer review.

. The Universidad Nacional Auténoma de México requires authors to transmit intellectual

ownership rights to the journal Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas for the effects
of publishing the article and accompanying material both on paper and by electronic or any
other technological media, for exclusively scientific or cultural and non-commercial purpo-
ses. Authors must therefore send back the duly completed and signed form for transmission
of author’s rights. This form will be sent by mail or e-mail in a PDF format during the pro-
cess of galley proof revision.

. Once the text has been approved and all previously indicated requirements have been met,

the complementary material (images and reproduction licenses) will be checked. It is an
obligation of the authors to resubmit any material that does not meet the quality require-
ment for printing.

. If necessary, the editors may, subject to authors’ agreement, request modifications in or-

der to respect editorial design criteria.

Authors must undertake to check both galleys (in order to give their approval of the copy
editing) and final page proofs (so as to corroborate that the sequence of images is correct
and corresponds with the captions). In neither case will major modifications to the text
be accepted.
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Ethical norms of publication

The journal Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas shall ascertain that all parties (edi-
tors, referees and authors) comply with the ethical norms in the process of publication. Anales
adheres to ethical norms based on international standards, which are:

The editors undertake:

1. To guarantee the anonymity of authors and referees during the editorial process.

2. To ensure that all texts are reviewed by specialists in the field and guarantee that the edi-
torial process is carried out in a transparent manner.

3. To respect academic freedom and objectivity and to carry out their work with efficiency
and to high standards of quality.

4. In case of doubt, to consult the editorial committee of the journal.

Referees shall:

1. Guarantee that submitted texts are original and alert to any possibility of plagiarism.

2. Ensure that opinions on the collaborations are maintained in strict anonymity. Referees
shall review the texts sent to them with care and within the periods of time established
and decline whenever they consider a text to lie outside the field of their competence.

3. Undertake not to divulge or make personal use of the contents of any article that has not
yet been published. Violation of this ethical requirement shall be subject to sanction.

4. Befairand impartial, judging the works in accordance with exclusively academic criteria.

Authors:

Undertake to sign the ethical declaration form which will be sent to them at the moment of
receiving the article and to comply with the ethical guidelines which are listed as follows:

1. Shall guarantee that research articles are original and unpublished; i.e., have not appeared
in any other printed or digital medium, nor have been offered simultaneously for conside-
ration by another editorial body. No article that has been published beforehand may be
submitted, even in the case of having appeared in a medium of very limited circulation. Ex-
ceptionally, notwithstanding, should strong grounds exist for dual publication, prior
approval may be sought for the purpose with the support of solid arguments justifying the
proposal.

2. In the case of an author proposing a translation into Spanish of a previously published
text, he/she must offer convincing grounds for the relevance of the proposal. On that basis
the editors, assisted by the editorial committee, shall decide whether to publish the work.
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3. Authors shall not take undue credit to commit any unjustified accreditation (consisting in
the inclusion as authors of names of persons whose contribution to the drawing up of the
text was minimal or inexistent). Authors shall likewise undertake to give credit to all those
persons or institutions who have given support during any part of the process.

Sanctions

Ethical misdemeanors will be sanctioned in proportion to their seriousness. In the case of
well-founded suspicion or accusation of plagiarism, a committee of ethics formed by peers
will investigate imputations and recommend the sanctions to be imposed. In the case of con-
firmation of plagiarism, the article will be withdrawn from the journal and a notice will be
inserted explaining the reasons for withdrawal.
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